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(^                         Vorwort 
öi^  

Der  größte  Teil  des  vorliegenden  Bandes  wird  durch  den 
Yersucli  einer  allgemeinen  Charakteristik:  des  englischen  Dramas 
im    Zeitalter    Shakespeares    eingenommen.       Wenn    ich    mir 
mehrmals  gestattet  habe,  bei  der  Auswahl  von  Beispielen  für 
einzelne  Erscheinungen  dieser  Epoche  auch  noch  in  die  Zeit 
nach  dem  Aufhören  von  Shakespeares  "Wirksamkeit  hinüber- 
zugreifen, so  wird  sich  hoffentlich  aus  der  Darstellung  selber 
die  Berechtigung  dieses  Verfahrens   ergeben.     "Was   die  Mar- 
,y-,<        lo wische  Epoche  betrifft,  deren  Vertreter  in  dem  letzten  Buch 
-^ '       dieses    schon    allzusehr    angeschwollenen    Bandes    besprochen 
\j^     ^ind,  so  soll  ihr  noch  in  der  Fortsetzung  eine  rückblickende 
-j     Gesamtcharakteristik  gewidmet  werden. 

Nicht  ohne  eine  gewisse  Scheu  trete  ich  mit  diesem  Teil 

meines  Werkes  hervor;   er  behandelt  eine  große  Zeit,   deren 

Durchforschung  von  vielen  und  mit  Recht  als  eine  würdige 

Aufgabe  für  ein  ganzes  Menschenleben  betrachtet  wird.     Ich 

VA     w^ll  mich  zwar  deshalb  hier  nicht  in  eine  lange  Auseinander- 

"^"^Oset^ung    darüber   einlassen,    warum    ich    mein    Unternehmen 

s^    trotzdem,  für  gerechtfertigt  halte,   doch  darf  ich  wohl  als  ein 

^'  "^Nicht- Anglist  für  manche  Unvollständigkeit  in  der  Benutzung 

^    der  unermeßlichen   Litteratur  und   für   manche  ohne   Zweifel 

mit  untergelaufene  Verstöße  um  Nachsicht  bitten. 

Auch    diesmal    ist  es  mir  eine   angenehme   Pflicht,    den 

Bibliotheksvorständen    und    -Beamten   für   ihre    wohlwollende 

Unterstützung     zu    danken.       Der    gegenwärtige    Leiter    der 

'*-•-  hiesigen  Universitätsbibliothek,  Hen-  Dr.  Friedrich  Pap6e,  hat 

^  mir   stets    die    gleiche  freundliche  und  hülfreiche   Gesinnung 

'^  bewiesen,    wie    sein    dahingeschiedener   Vorgänger.      Zu    den 


VI  Vorwort. 

aTiswärtigen  Bibliotheken,  deren  Hilfsbereitschaft  ich  in  An- 
spruch nahm,  ist  jetzt  anch  das  Britische  Museum  hinzuge- 
kommen; die  leider  allzu  kurze  Zeit,  die  ich  in  dieser  unver- 
gleichlichen Schatzkammer  zubringen  durfte,  wird  mir  stets 
in  schöner  Erinnerung  bleiben.  Für  gefällige  Auskunft  über 
manche  bibliothekarische  Fragen,  die  ich  mir  hier  nicht  be- 
antworten konnte,  bin  ich  den  Herren  Prof.  Arnold  in  Wien, 
Prof.  Bolte  in  Berlin,  Prof.  Koeppel  in  Straßburg,  J.  J.  Munro 
in  London,  sowie  meinem  Freund  und  Kollegen  Dyboski  zu 
Dank  verpflichtet. 

Am  30.  März  1909. 

Wilhelm  Creizenach. 
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Während  des  sechzehnten  Jahrhunderts  war  in  den  ver- 
schiedensten Teilen  Europas  das  Bestreben  hervorgetreten,  eine 
neue  dramatische  Kunst  nach  den  antiken  Yorbüdern  zu  er- 
wecken, doch  war  unter  allen  den  Dichtungen,  die  diesem 
Ziele  nachstrebten,  kein  einziges  Kunstwerk  in  großem  Stil, 
lind  alle  Anzeichen  sprachen  dafür,  daß  die  Zukunft  des 
Dramas  nicht  in  der  klassischen  Richtung  lag.  In  dem  neuen 
Zeitraum,  dem  wir  uns  nunmehr  zuwenden,  zeigt  es  sich 
immer  deutlicher,  Avie  das  Drama  allenthalben  von  dieser 
Richtung  ablenkt.  Selbst  wenn  wir  das  gelehrte  Drama  in 
lateinischer  Sprache  betrachten,  müssen  wir  als  die  bedeu- 
tendste neue  Erscheinung  das  Jesuitentheater  anerkennen,  auf 
welchem  der  Barockstil  einen  so  charakteristischen  Ausdruck 
fand.  In  Italien  vegetierte  zwar  die  Komödie  und  die  Tra- 
gödie klassischen  Stils  weiter  fort,  daneben  entwickelten  sich 
aber  neue  Richtungen,  durch  die  Italien  seine  hervorragende 
Stellung  im  europäischen  Drama  behielt:  die  Commedia  deU'arte, 
die  Oper  und  die  neue  Manier  des  Schäferspiels,  die  durch 
Tassos  Aminta  zur  Herrschaft  gelangte.  In  Spanien  wurden  jetzt 
die  vereinzelten  klassizistischen  Versuche  durch  den  glänzenden 
Aufschwung  des  romantischen  Dramas  in  den  Hintergrund  ge- 
drängt, in  Frankreich  sehen  wir  verwandte  Tendenzen  hervor- 
treten, die  aber  keine  so  erfolgreichen  Verti-eter  fanden,  und 
so  konnte  dort  um  die  Mitte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  mn 
so  leichter  eine  neue  klassizistische  Richtung  entstehen,  die 
sich  alsdann  die  Welt  eroberte. 

Durch  Deutschland  und  die  Mederlande  geht  in  dieser 
Zeit  ein  tiefer  Zwiespalt.  Soweit  diese  Länder  bei  der  alten 
Kirche  blieben,  trägt  ihre  Kultur  dieselben  charakteristischen 
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Merkmale  wie  die  der  romanischen  Länder  im  Zeitalter  der 
Gegenreformation,  doch  nimmt  zunächst  die  germauische  Welt 
auch  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  und  Dichtung  an  dieser 
Jesuiten-  und  Barockkultur,  wenn  man  von  der  glänzenden  Er- 
scheinung des  Rubens  absieht,  mehr  einen  empfangenden  als 
selbständig  mitwirkenden  Anteil.  Betrachten  wir  aber  diese 
Länder,  soweit  sie  sich  von  der  alten  Kirche  losgetrennt  hatten, 
so  finden  wir  im  protestantischen  Deutschland  die  Poesie  in 
einem  traurigen  Zustande  der  Eintrocknung  und  Verkümme- 
rung, während  in  Holland  zur  nämlichen  Zeit,  da  man  fast 
überall  von  der  sklavischen  Nachahmung  der  griechischen 
und  römischen  Yorbilder  zurückkam,  ein  merkwürdiger  neuer 
Aufschwung  der  Tragödie  des  Senecaschen  Stils  beginnt,  welcher 
jedoch  an  Bedeutung  und  internationaler  "Wirkung  nicht  ent- 
fernt mit  der  später  von  Frankreich  ausgehenden  klassizistischen 
Bewegung  verglichen  werden  kann.  Und  ebensowenig  kommt 
diese  charakteristische  Richtung  der  holländischen  Literatur 
gegenüber  den  anderen  politischen  und  kulturellen  Großtaten 
in  Betracht,  mit  denen  sich  das  kleine  Land  der  mächtig  vor- 
dringenden gegenreformatorischen  Bewegung  entgegensetzte. 

Blicken  wir  aber  nach  England,  das  neben  Holland  diesen 
Kampf  am  glänzendsten  und  ruhmvollsten  führte,  so  finden 
wir  hier  die  erste  große  poetische  Blütezeit  in  einem  pro- 
testantischen Lande.  Und  gerade  im  Drama  offenbart  sich  uns 
die  merkwürdigste  Analogie  mit  Spanien,  also  mit  dem  Lande, 
wo  auf  allen  Gebieten  die  entgegenstehende  Geistesrichtung 
ihren  höchsten  Ausdruck  fand.  Während  bis  dahin  in  allen 
Ländern  die  romantische  Form  des  Dramas,  die  eine  solche 
Fülle  der  mannigfaltigsten  Wirkungen  in  sich  barg,  in  einer 
abgeblaßten,  unpersönlichen,  mechanischen  Manier  gehand- 
habt worden  war,  sehn  wir  in  beiden  Ländern  diese  Kunstform 
getragen  und  gehoben  von  großen  dichterischen  Persönlich- 
keiten, die  nach  einem  jahrhundertelangen  Bestehen  dieser 
Form  zuerst  erkannten,  daß  sie  dem  genialen  Individuum  die 
herrlichste  Gelegenheit  zu  freier  Entfaltung  seiner  Kräfte  dar- 
bietet. Und  so  versöhnten  sich  in  diesem  Bereich  die  ge- 
lehrte und  die  volkstümliche  Richtung,  die  seit  dem  BeginiL 
der  Renaissancebewegung  immer  weiter  auseinanderstrebten. 
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"Wenn  wir  von  den  genialen  dramatischen  Erstlingsver- 
suchen des  Cervantes  absehen,  die  eine  isolierte  Stellung 
einnehmen,  so  beginnt  der  große  neue  Aufschwung  des  Dramas 
in  Spanien  und  England  etwa  zu  gleicher  Zeit,  in  der  zweiten 
Hälfte  der  achtziger  Jahre,  als  der  große  Streit  der  beiden 
Länder  in  dem  Feldzug  der  Armada,  an  dem  auch  der  junge 
Dichter  Lope  de  Vega  teilnahm,  seinen  Höhepunkt  erreichte. 
Das  spanische  Drama  dieser  Zeit  würde  vielleicht  hier  aus 
dem  Grund  eine  Behandlung  an  erster  Stelle  verdienen,  weil 
es  dank  der  größeren  Solidarität  der  geistigen  Interessen  in 
der  katholischen  Welt  früher  begann,  eine  internationale  lite- 
rarische Wirkung  auszuüben,  doch  wollen  wir  uns  zuerst  der 
großen  Epoche  des  englischen  Dramas  zuwenden,  weil  sie 
früher  ihren  Höhepunkt  erreichte  und  rascher  ihren  Lauf 
vollendete.^ 


Bei  einer  Betrachtung  des  englischen  Dramas  in  den 
siebziger  Jahren  des  16.  Jahrhunderts  gewinnt  man  freilich 
zunächst  den  Eindruck,  als  ob  sich  alles  in  demselben  Gleise 
fortbewegte,  wie  während  des  früher  geschilderten  Zeitraumes. 
Nur  daß  wir  auf  der  einen  Seite  ein  stetiges  Anwachsen  der 
Theaterlust,  auf  der  andern  ein  immer  entschiedeneres  Her- 
vortreten der  puritanischen  Opposition  beobachten  können. 
Die  Theaterlust  finden  wir  vor  allem  in  den  Kreisen  des  Hofs 
und  Adels,  sowie  in  der  vergnügungssüchtigen  Masse  der 
hauptstädtischen  Bevölkerung,  die  entgegengesetzte  Richtung 
in  dem  soliden  Bürgertum,  das  in  den  Munizipalbehörden  seine 
offizielle  Vertretung  hatte.  Die  vornehmen  Herren  in  der 
Umgebung  der  theaterfreundlichen  Königin  hatten,  wie  wir 
sahen,  schon  seit  längerer  Zeit  die  Gewohnheit,  Schauspieler- 
truppen unter  ihr  Patronat  zu  stellen  und  sie   dadurch  den 


1)  Neben  der  unabsehbaren  Spezialliteratur  über  diesen  Zeitraum, 
aus  der  das  Wichtigste  je  an  seinem  Ort  erwähnt  werden  soll,  sei  hier 
noch  hingewiesen  auf  das  zusammenfassende  "Werk  von  "Ward,  sowie  auf 
das  unvergleichliche  biographische  Repertorium ,  das  die  Engländer  in  ihrem 
,Dictionary  of  National  Biography'  besitzen. 
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gesetzlichen  Yorschriften  zu  entziehen,  nach  denen  sie  ohne 
ein  solches  Patronatsverhältnis  mit  den  Yagabunden  und  Land- 
streichern gleichgestellt  gewesen  wären  i;  die  Patrone  suchten 
immer  wieder,  vom  Staatsrat  (Privy  Council)  unterstützt,  für 
ihre  Schutzbefohlenen  die  Erlaubnis  zur  Abhaltung  regel- 
mäßiger Theatervorstellungen  in  London  vom  Lord  Mayor  und 
der  Korporation  von  London  zu  erwirken.  Die  Korporation 
setzte  sich  gegen  diesen  Andrang  hartnäckig  zur  Wehr;  in  ihren 
Gegenvorstellungen  läßt  sie  zwar  mitunter  ihren  grundsätzlichen 
puritanisch -theaterfeindlichen  Standpunkt  hindurchblicken,  im 
Vordergrund  stehn  aber  gewöhnlich  andere  Argumente,  von 
denen  sie  bei  den  königlichen  Behörden  eine  größere  Über- 
zeugungskraft erhoffte:  die  Scheu  vor  Tumulten  und  Verkehrs- 
störungen, und  besonders  vor  der  Pestgefahr  bei  den  großen 
Menschenansammlungen  im  Theater;  und  da  die  Pestgefahr 
sehr  oft  eintrat,  hatte  die  Korporation  zu  ihrem  Einschreiten 
gegen  die  Schauspieler  immer  wieder  einen  willkommenen 
Anlaß.  Diese  Reibungen  hörten  während  des  Shakespearischen 
Zeitalters  niemals  auf,  besonders  heftig  waren  sie  aber  in  den 
siebziger  Jahren.  Nachdem  im  Jahre  1572  alle  Schauspiele 
in  London  wegen  der  Pestgefahr  eingestellt  werden  mußten, 
—  zur  großen  Freude  Harrisons,  der  selber  gesteht,  er 
sähe  es  am  liebsten,  wenn  alle  Stätten  der  Schauspielkunst 
ials  ,  siminaries  of  impiety '  niedergerissen  würden  —  trat 
im  März  1574  wieder  der  Gegensatz  hervor,  als  der  Lord 
Chamberlain  Earl  of  Sussex  für  seine  Leute  von  den  City- 
behördeu  die  Gewährung  eines  Platzes  für  die  Veranstaltung 
von  Schauspielen  verlangte;  die  Citybehörden  erteilten  ihm 
eine  abschlägige  Antwort.  Doch  bald  darauf,  im  Mai  1574 
gewährte  die  Königin  den  Schauspielern  ihres  Günstlings 
Leicester  in  einem  Schutzbrief  das  Recht,  in  allen  Städten, 
wie  ausdrücklich  hervorgehoben  wird,  auch  ,in  our  City  of 
London'   ihre    Aufführungen    zu   veranstalten.     Nun    erließen 


1)  S.  0.  Bd.  III  S.  577.  Die  betreffenden  Vorschriften  wurden  durch 
ein  Dekret  Elisabeths  1571/72  (abgedruckt  Roxburghe  S.  21  f.)  von  neuem 
eingeschärft. 

2)  Die  Stelle  aus  Harrisons  ,Description  of  London'  (1577)  zitiert  bei 
Ordish  S.  31. 
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aber  die  Citybehörden  im  Dezember  dieses  Jahres  eine  Yer- 
orduung,  welche  die  Bedingungen  zur  Erlaubnis  von  Auf- 
führungen in  ihrem  Bezirk  regelte.  In  diesem  merkwürdigen 
Dokument  sind  alle  ihre  Bedenken  gegen  das  Schauspielwesen 
zusammengefaßt.  Es  ergibt  sich  daraus,  daß  damals  die  Auf- 
führungen in  den  Höfen  von  "Wirtshäusern  stattfanden,  und 
es  wird  darüber  Beschwerde  geführt,  daß  öfters  die  Zimmer, 
die  an  die  Galerien  rings  um  den  Hof  anstießen,  zur  Unzucht 
mißbraucht  würden,  daß  an  Sonn-  und  Feiertagen  die  Menge 
durch  die  Aufführungen  vom  Gottesdienst  abgelenkt  werde, 
daß  in  dem  Gedränge  Taschendiebstähle  und  sonstiger  Unfug 
häufig  vorkomme,  ebenso  wie  Unglücksfälle  durch  Einstürzen 
von  Gerüsten,  Gebrauch  von  Schießpulver  bei  den  Aufführungen 
und  dergleichen  mehr,  ferner  enthielten  oft  die  Stücke  ,enor- 
mities',  durch  welche  die  Jugend  verführt  werde.  Es  wird 
daher  die  Erlaubnis  zum  Theaterspiel  mit  allerlei  einschränken- 
den Bestimmungen  umgeben,  vor  allem  in  bezug  auf  das  Spiel 
an  Sonn-  und  Festtagen,  ferner  wird  eine  Zensur  der  Texte 
angeordnet,  eine  Steuer  für  die  Armen  in  den  Spitälern  auf- 
erlegt und  für  die  Überschreitung  aller  dieser  Einschränkungen 
werden  Geld-  und  Gefängnisstrafen  festgesetzt.^  Wie  es  scheint, 
wurden  die  neuen  Bestimmungen  zunächst  mit  großer  Strenge 
gehandhabt  und  den  Schauspielern  dadurch  in  vielen  Fällen 
die  Ausübung  ihres  Gewerbes  in  London  unmöglich  gemacht. 
Dies  veranlaßte  die  Schauspieler  bald  darauf,  im  Jahre 
1576  gegen  die  Citybehörden  einen  entscheidenden  Schlag 
auszuführen.  Er  ging  aus  von  James  Burbage,  dem  Vater 
des  späteren  Heldenspielers  der  Shakespearischen  Truppe 
Richard.  James  war  seinem  ursprünglichen  Beruf  nach  ein 
Zimmermann,  wird  aber  schon  im  königlichen  Privileg  für 
die  Leicestersche  Truppe  von  1574  neben  dem  berühmten 
Clown  und  Schauspieldichter  Robert  Wilson  als  eines  der  sechs 
Mitglieder  dieser  Truppe  genannt.  Er  mietete  ein  Grundstück 
nördlich  von  der  City,  in  Finsbury  Fields,  wo  sich  die  Sport- 
plätze der  Londoner  Bürgerschaft  befanden,  und  errichtete  hier 
ein  großes  hölzernes  Schauspielhaus,  dessen  Innenraum  jedoch 


1)  Alle  diese  Dokumente,  sowie  das  folgende  Eoxburghe  S.  23ff. 
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sich  unter  freiem  Himmel  befand,  offenbar  nahm  er  sich  für 
diese  Anordnung  des  Raums  die  Höfe,  in  denen  bis  dahin 
die  Aufführungen  stattgefunden  hatten,  zum  Vorbild.  Dieses 
Haus,  schlechtweg  ,The  Theatre'  genannt,  ist,  wie  später  die 
Familie  Burbages  rühmend  hervorhob,^  das  erste  Theatergebäude, 
das  auf  englischem  Boden  errichtet  wurde,  aller  "Wahrschein- 
lichkeit nach  hat  auch  Shakespeare  in  diesem  Gebäude  seine 
Laufbahn  als  Schauspieler  und  Theaterdichter  begonnen.  Und 
bald  darauf  wurde  —  unbekannt  von  wem  —  in  der  Nähe 
des  Theatre  auf  einem  Grundstück,  welches  den  Namen  ,The 
Curtain'  führte,  ein  zweites  Schauspielhaus  errichtet;  der  Name 
dieses  Curtaiu-Theaters  hat  also  mit  einem  Theatervorhang 
nichts  zu  tnn.^  Dank  diesen  zwei  Bauten  hatte  jetzt  die 
Schauspielkunst  eine  feste  Stätte  vor  den  Toren  Londons,  in 
der  Grafschaft  Middlessex,  außerhalb  des  Verwaltungsgebiets 
der  Citybehörden.  Diese  hatten  jetzt  einen  schweren  Stand, 
sie  konnten  es  nicht  verhindern,  daß  die  Menge  sich  zum 
Stadttor  hinaus  nach  dem  Tempel  des  Satans  drängte,  wenn 
dort  durch  Trompetenstöße  und  Aufhissung  einer  Fahne  der 
Beginn  einer  Vorstellung  verkündigt  wurde;  sie  konnten  gegen 
das  skandalöse  Treiben  und  gegen  die  Pestgefahr  keine  drako- 
nischen Verordnungen  mehr  erlassen,  sondern  waren  genötigt, 
wenn  sie  einschreiten  wollten,  dies  auf  dem  lästigen  Umweg 
eines  Bittgesuchs  an  die  königlichen  Behörden  zu  tun.  Außer- 
dem konnten  sie  in  manchen  Fällen,  von  einflußreicher  Seite 
bedrängt,  auch  die  Aufführungen  in  den  Wirtshaushöfen  der 
Stadt  nicht  verhindern,  und  durch  Jahrzehnte  ziehen  sich 
noch  die  Verbote,  die  Anordnungen  von  Schutz-  und  Vor- 
sichtsmaßregeln, die  Korrespondenzen  mit  dem  Privy  Council, 
die  Auseinandersetzungen  mit  den  Standesherren  und  mit  den 
privilegierten  Truppen,  zu  denen  im  Jahre   1583  noch   eine 

1)  Vgl.  das  Dokument  bei  Halliwell,  Outlines  1,  317. 

2)  Vgl.  die  gründliche  Darstellung  der  Geschichte  dieser  beiden 
Theater  bei  Halliwell,  Outlines  1,  345  ff.  Das  Curtain -Theater  wurde  wahr- 
scheinlich auch  noch  1576  errichtet,  sonst  hätte  Thomas  Wilcox  in  seiner 
Predigt  bei  St.  Paul's  Gross  am  9.  Dez.  dieses  Jahres  (s.  u.)  wohl  kaum  von 
kostspieligen  Londoner  Theatergebäuden  in  der  Mehrzahl  reden  können. 
Die  erste  ausdrückliche  Nennung  der  beiden  Theater  findet  sich  in  North- 
brookes  Treatise  s.  u. 
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neue,  unmittelbar  unter  dem  Schutz  der  Königin  stehende 
und  aus  den  besten  Schauspielern  ausgewählte  hinzukam. ^ 
Ein  Schriftenwechsel,  der  sich  entspann,  als  diese  neue  Truppe 
im  Jahre  1584  bei  ihren  Aufführungen  in  London  von  den 
Stadtbehörden  behindert  wurde,  ist  für  diese  Verhältnisse  ganz 
besonders  charakteristisch.  In  einem  Bittgesuch  an  den  Privy 
Council  2  heben  die  ,poor  players'  hervor,  daß  die  Zeit  sich 
nahe,  wo  sie  vor  der  Königin  spielen  sollten  —  also  die  Weih- 
nachtszeit — ,  und  da  müßten  sie  Gelegenheit  haben,  sich  vor- 
her in  ihrer  Kunst  zu  üben  und  zugleich  auch  den  erforder- 
lichen Lebensunterhalt  zu  verdienen.  Dieses  seltsame  Argument, 
wonach  die  Aufführungen  vor  der  Londoner  Stadtbevölkerung 
notwendig  sein  sollen,  damit  die  Schauspieler  sich  durch 
experimenta  in  corpore  vili  für  die  Hofaufführungen  vor- 
bereiten könnten,  kehrt  in  der  Geschichte  dieser  Streitigkeiten 
noch  mehrmals  wieder,''  Die  Citjbehörden  in  ihrer  Antwort 
erklären  es  zwar  für  unangemessen,  daß  vor  der  Königin 
Aufführungen  wiederholt  würden,  die  schon  vor  dem  gemeinen 
Pöbel  stattgefunden  hätten;  die  Schauspieler  könnten  sich  ja 
durch  Aufführungen  in  Privathäusern  vorbereiten,  und  Avas 
ihren  Lebensunterhalt  betreffe,  so  habe  die  Schauspielkunst 
keine  Berechtigung  als  ausschließlicher  Erwerbszweig,  sondern 
nur  neben  ,other  honest  and  lawful  arts';  ihre  innerste  Mei- 
nung enthüllen  aber  die  Stadtväter,  wenn  sie  hierauf  die  Frage 
der  Pestgefahr  berühren;  sie  sagen,  das  Spielen  während  der 
Pestzeit  vermehre  die  Ansteckuugsgefaiir,  das  Spielen  außer- 
halb der  Pestzeit  rufe  die  Pest  als  eine  göttliche  Strafe  her- 
bei.   Auch  sei  es  gefährlich,  wenn  Schauspieler,  die  während 


1)  Mehrere  Stücke  aus  dieser  Korrespondenz  des  Lord  Mayors  wurden 
aus  der  Sammlung  ,Remembrancia'  veröffenl licht  von  Chambers  in  Part  I 
der  ,Collections'  der  Malone  -  Society  1907  S.  43ff. 

2)  Erhalten  in  einer  undatierten  Abschrift,  das  Original  wird  von 
Collier,  Hazlitt  u.  a.  in  das  Jahr  1575  gesetzt,  doch  kann  dies  schon 
deshalb  nicht  stimmen,  weil  in  dem  Gesuch  von  Aufführungen  in  den 
,houses  without  the  city  of  London'  die  Rede  ist.  Die  richtige  Datierung 
gibt  Chambers  in  der  Academy  1216;  vgl.  auch  dessen  ,Tudor  Revels' 
S.  75;  über  die  neugegründete  Truppe  vgl.  Eemembrancia  Xr.  XVI. 

3)  Vgl.  z.  B.  den  Brief  des  Sir  Francis  Walsingham  an  den  Lord 
Mayor  vom  1.  Dez.  1583,  abgedr.  u.  a.  bei  Ordish  S.  62. 
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der  Pestzeit  öffentlich  gespielt  hätten,  sich  der  Königin  näherten. 
Doch  sollen  alle  diese  Streitigkeiten  hier  nicht  weiter  verfolgt 
werden;  genug,  daß  die  Schauspieler  den  städtischen  Behörden 
zum  Trotz  sich  festgesetzt  hatten  und  ihre  Kunst  regelmäßig 
ausüben  konnten. 

Und  neben  den  berufsmäßigen  Schauspielern  wurden  in 
dieser  Zeit  die  Kindertruppen  von  immer  größerer  Bedeutung 
für  das  hauptstädtische  BühneuAvesen.  In  den  siebziger  Jahren 
wurden  die  Zöglinge  der  "Westminsterschule  und  diejenigen 
der  berühmten  Schule  der  Merchant  Taylors,  die  damals  unter 
der  Leitung  des  hochangesehenen  Pädagogen  Mulcaster  stand, 
wiederholt  zu  den  herkömmlichen  Aufführungen  am  Hof  in 
der  Weihnachts-  und  Karnevalszeit  herangezogen;  ein  Schüler 
Mulcasters  berichtet,  daß  dieses  Auftreten  bei  Hof  von  großem 
Nutzen  für  ,good  behaviour  and  audacity'  gewesen  sei.^  Yor 
allem  aber  pflegte  man  die  dramatische  Kunst  an  den  beiden 
Schulen,  in  denen  die  Sänger  für  den  Chor  der  St.  Pauls- 
Kathedrale  und  für  die  Kapelle  der  Königin  herangebildet 
wurden.  "William  Hunnis,  der  schon  seit  dem  Regierungs- 
antritt Elisabeths  das  Amt  eines  Meisters  der  Königlichen 
Kapellknaben  innehatte,  behielt  dieses  Amt  bis  zu  seinem 
Tode  1596.2  ^r  wird  als  Dichter  von  Interludien  gerühmt 
und  verfaßte  ohne  Zweifel  manche  der  Stücke,  die  von  den 
Knaben  der  Kapelle  bei  den  Hoffestlichkeiten  mit  glänzender 
Ausstattung  vorgeführt  wurden,  obgleich  er  für  seine  Person, 
wie  so  manche  andre,  die  zum  Glanz  der  Elisabethanischen 
Hofhaltung  beitrugen,  über  dürftige  Bezahlung  Klage  führte. 
Wie  die  Titel  dieser  Stücke  beweisen,  hatten  die  frommen 
Eiferer  auch  weiterhin  alle  Ursache  zu  ihren  schon  früher 
geäußerten  Klagen,  daß  die  Zöglinge  einer  ursprünglich  kirch- 
lichen Institution  die  buhlerischen  Pabeln  der  heidnischen  Poeten 
vorführten,  und  das  nämliche  scheint  auch  von  den  Stücken 
zu  gelten,  die  der  Musiker  Farrant  von  seinen  Zöglingen, 
den  Chorknaben  der  Kapelle  von  Windsor,  bei  Hofe  aufführen 


1)  Diese  Äußerung  Whitelockes  ist  u.  a.  hei  Klähr,  Lehen  und  "Werke 
Mulcasters,  Dresden  1893  S.  26  mitgeteilt. 

2)  Vgl.  Bd.  III  S.  557  und  Dictionary  s.  v.,  Stopes  im  Athenaeum 
1890  I  410  ff.,  538  ff. 
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ließ.  Daß  übrigens  die  sittlichen  Bedenken  gegen  das  Theater- 
spiel  der  Knaben  in  mancher  Hinsicht  berechtigt  waren,  zeigte 
sich  besonders  deutlich,  als  sie  anfingen,  neben  den  Hof- 
vorstellungen auch  in  der  City  regelmäßige  Theateraufführungen 
gegen  Eintrittsgeld  zu  veranstalten,  womit  sie,  wie  es  scheint, 
schon  um  das  Jahr  1580  begannen.  Die  Chorknaben  von 
St.  Paul  hatten  ihr  Theater  in  der  Nähe  ihrer  Kirche,  Gössen 
erwähnt  in  den  , Plays  confuted'  die  Aufführungen  ,at  Paules^ 
Und  da  Gössen  in  demselben  Zusammenhang  auch  von  Auf- 
führungen in  Blackfriars  spricht,  so  ist  es  sehr  wahrscheinlich, 
daß  die  Chorknaben  der  königlichen  Kapelle  schon  damals  ihre 
Bühne  im  Bereich  dieses  ehemaligen  Klosters  aufgeschlagen 
hatten;^  daß  sie  dort  jedenfalls  die  1784  gedruckten  Dramen 
Lyly's  , Campaspe'  und  ,Sappho'  aufführten,  geht  aus  den 
Prologen  hervor. 


Die  puritanischen  Gegner  waren  jetzt,  wo  ihnen  der  Ver- 
waltungsapparat nicht  mehr  so  wie  früher  zur  Verfügung  stand, 
auf  literarische  Angriffe  angewiesen  und  ließen  auch  damit 
nicht  lange  auf  sich  warten.  Zuerst  kamen  Prediger  mit  volks- 
tümlichen Ansprachen,  die  sie  bei  dem  Kreuz  an  der  Pauls- 
kirche hielten,  so  der  fanatische  Puritaner  Wilcox  im  De- 
zember 1576  und  November  1577,  sodann  der  Theolog  und 
Schulmeister  Stockwood  im  August  1578;  sie  eifern  darüber, 
wie  die  Menge  zu  den  Theatergebäuden,  diesen  Monumenten 
der  Londoner  Narrheit  ströme  und  wie  dadurch  der  Zorn 
Gottes  heraufbeschworen  werde.^    Aber  diese  Verwünschuneen 


1)  Roxburghe  S.  188;  Über  Farrant  s.  u.  S.  31. 

2)  Roxburghe  S.  168  f.  Auszüge  aus  den  Predigten  in  Arbers  Reprint 
von  Gossons  School  of  Abuse  1895  S.  8ff.;  vgl.  Symmes  S.  69ff.  Wenn 
Stockwood  sagt:  ,1  kuow  not  how  Imight  with  tbe  goodly  learned  especially 
more  discommend  the  gorgeous  playing- place  erected  in  the  fields,  than 
to  term  it,  as  they  please  to  have  it  called ,  a  Theatre ',  so  denkt  er  offenbar 
an  die  Definition  des  "Wortes,  die  sich  in  mehreren  Enzyklopädien  des 
Mittelalters  und  auch  noch  später,  z.  B.  in  Reuchlins  Vocabularius  brevi- 
loquus,  findet:  Theatrum  dicitur  prostibulum  et  lupanar,  quod  post  ludos 
exactos  meretrices  prostituebantur  ibi. 
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und  Wehklagen  ertönten  von  der  Kanzel  herab  so  häufig,  daß 
sie  keinen  Eindruck  mehr  machten,  in  den  , Plays  confuted' 
wird  mit  Bedauern  festgestellt,  daß  man  von  solchen  warnenden 
Stimmen  der  Prediger  dasselbe  sagen  könne,  was  die  Philo- 
sophen von  der  Sphärenharmonie  sagen:  Wir  hören  sie  niemals, 
weil  wir  sie  immer  hören.  Eine  erschöpfendere  und  gründ- 
lichere Darstellung  der  Schädlichkeit  des  Theaterwesens  ver- 
suchte zuerst  John  Northbrooke  mit  einem  Traktat  in  dialo- 
gischer Form  gegen  das  Würfeln,  das  Tanzen  und  die  eiteln 
Schauspiele  oder  Interludien,^  ihm  folgte  Stephen  Gosson, 
der  nach  seinen  Oxforder  Studienjahren  nach  London  ge- 
kommen war  und  sich  als  Schauspieldichter  versucht  hatte, 
dann  aber,  erst  vierundzwanzigjährig,  sich  als  erbitterter  Feind 
des  Theaterwesens  und  der  weltlichen  Eitelkeit  entpuppte,  und 
darum  mit  seiner  ,School  of  Abuse'  (1579)2  um  so  mehr  Staub 
aufwirbelte.  Ihm  sekundierte  ein  Schriftsteller,  hinter  dessen 
Pseudonym  Anglophile  Eatheo  sich  wahrscheinlich  Anthony 
Munday  verbirgt;  er  hatte  trotz  seiner  Jugend  schon  ein  sehr 
bewegtes  Leben  hinter  sich  und  hatte  wahrscheinlich  schon  mit 
dem  Theäterwesen  in  Berührung  gestanden,  zu  dem  er  jeden- 
falls später  wieder  zurückkehrte.^  1580  erschienen  ,Eutheos' 
zwei    Pamphlete    gegen    das   Theaterwesen, "^    von    denen    das 

1)  Neudruck  von  Collier  für  die  Shakespeare  Society  1843. 

2)  Im  folgenden  zitiert  nach  dem  Neudruck  in  Arbers  Reprints 
Nr.  3  (1895). 

3)  Ein  katholischer  Tendenzschiiftsteller  berichtet,  daß  Munday,  ein 
grimmiger  Papistenfeind,  diese  Pamphlete  deshalb  geschrieben  habe,  weil 
er  bei  seinen  frühereu  theatralischen  Versuchen  ,with  liisses  and  jeers' 
empfangen  worden  sei.  Vgl.  Thompson  S.87  nach  dem  mir  unzugänglichen 
,Eeport  of  the  death  of  M.  Campion'. 

4)  A  second  aud  third  blast  of  retrait  from  plaies  and  Theaters. 
Neudruck  Eoxburghe  S.  99 ff.  Der  ,first  blast'  war,  wie  Fleay,  Chronicle 
2,  110  wohl  mit  Recht  vermutet,  eine  jetzt  verloren  gegangene  Schrift, 
die  unter  dem  10.  Nov.  1580  ins  Register  eingetragen  ist.  Der  Eintrag 
lautet:  A  Ringinge  Retraite  Couragiouslie  sounded,  wherein  Playes  and 
Players  are  fytlie  Confounded.  Fleay  vermutet  —  wohl  aus  diesem  ge- 
reimten Titel  —  daß  es  sich  um  eine  Ballade  handelt.  —  Eine  am  8.  April 
1580  eingetragene  ,Ballad  intituled  comme  from  the  plaie,  comme  from 
the  plaie:  the  house  will  fall  so  people  saye,  the  earth  quakes  lett  us  haste 
awaye'  war,  wie  der  Titel  vermuten  läßt,  zurVerspottung  der  Theatergegner  be- 
stimmt; zwei  Tage  vor  dem  Eintrag  dieser  Ballade  war  in  London  ein  Erdbeben. 
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eine  nur  eine  Übersetzung  der  theaterfeindlichen  Deklamationen 
des  Kirchenvaters  Salvianus  ist,  während  das  andere  unmittel- 
bar auf  die  englischen  Bühnenverhältnisse  Bezug  nimmt. 
Aber  auch  die  Anhänger  des  Theaters  schwiegen  nicht  und 
Gössen  mußte  sich  alsbald  gegen  Feinde  zur  Wehr  setzen, 
deren  Schriften  jetzt  verloren  gegangen  sind;i  die  erste  Ver- 
teidigung des  Theaters,  die  sich  erhalten  hat,  wurde  noch  im 
Jahre  1579  von  Lodge,  damals  einem  jungen  Menschen  von 
etwa  einundzwanzig  Jahren  veröffentlicht. ^  Diesmal  nahm  sich 
Gosson  die  Zeit  zu  einer  ausführlichen,  mit  gelehrtem  Apparat 
überladenen  Widerlegung,  die  in  sehr  selbstbewußtem  Ton 
gehalten  ist  und  unter  dem  Titel  ,Plays  confuted  in  five  Actions' 
1582  erschien.3  Doch  wurden  seine  Angriffe  gegen  die  Bühne 
im  folgenden  Jahre  noch  weit  überboten  durch  einen  der  in- 
grimmigsten Puritaner,  Philip  Stubbes  in  seiner  , Anatomie 
of  Abuses'.^ 

Diese  Schriften,  meist  von  unreifen  Jünglingen  verfaßt, 
die  ihre  Belesenheit  und  logische  Schulung  zur  Schau  stellen 
wollten,  gewähren  für  die  Geschichte  des  englischen  Dramas 
keine  große  Ausbeute;  beide  Parteien  operieren  hauptsächlich 
in  der  üblichen  humanistischen  Manier  mit  Berufung  auf  Aus- 
sprüche der  Schriftsteller  des  Altertums  und  der  Kirchenväter.^ 
Von  Bedeutung  ist  der  Streit  besonders  als  Symptom  der 
großen  Umwandlung,  die  sich  in  den  Lebensanschauungen 
und  Gewohnheiten   des  englischen  Volkes  unter  dem  Einfluß 


1)  Vgl.  Arbers  Reprint  S.  62  ff. 

2)  A  Defence  of  Poetry,  Music  and  Stage-Plaj-s.  Neudruck  von 
Laing,  Shakespeare  Society  1853. 

3)  Titelblatt  ohne  Jahreszahl,  eingetragen  am  16.  April  1582,  Neu- 
druck Eoxburghe  S.  159ff.  Gosson  nennt  hier  seinen  Gegner  S.  159  ,in 
wit  simple,  in  learning  Ignorant,  in  attempt  rash,  in  name  Lodge'. 

4)  Herausg.  v.  Furnivall  für  die  New  Shakespeare  Society  1877 ff., 
die  aufs  Theater  bezügliche  Stelle  auch  Eoxburghe  S.  2 18  ff. 

5)  So  beruft  sich  Lodge  auf  die  immer  wieder  zitierten  Worte  Ciceros 
von  der  Komödie  als  speculum  consuetudinis.  Gosson  (S.  183)  hält  ihm 
entgegen,  daß  dieses  Wort  in  Ciceros  Schriften  garnicht  zu  finden  sei. 
In  der  Tat  ist  es  nur  als  Zitat  bei  Donatus  überhefert;  woher  es  stammt, 
darüber  gibt  auch  die  neueste  Ausgabe  des  Donatus  (von  "Wessner  1902 
Bd.  I  S.  22)  keine  Auskunft. 
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des  immer  mehr  erstarkenden  Piiritanismus  zu  vollziehen  be- 
gann. Gegen  die  neuen  Schauspielhäuser  wird  hier  ebenso 
losgedonnert  wie  gegen  die  uralten  Festgebräuche  zur  Mai- 
feier und  andere  Volksbelustigungen ,  in  denen  sich  der  Geist 
des  alten,  fröhlichen  England  aussprach,  daneben  sehen  wir 
auch  die  bürgerlich -demokratische  Tendenz  des  Piiritanismus 
sich  regen,  wenn  in  dem  ,Third  Blast'  (S.  146)  den  Schau- 
spieldichtern vorgeworfen  wird,  sie  schmeichelten  dem  Adel, 
der  an  solchen  Eitelkeiten  Vergnügen  finde,  oder  wenn  dort 
behauptet  wird,  es  sei  eine  Ausbeutung  der  Bevölkerung,  daß 
die  großen  Herren  ihre  Truppen  nicht  genügend  besoldeten 
und  sie  im  Lande  herumziehen  ließen,  wo  sie  vielfach  nur 
in  Rücksicht  auf  ihre  Patrone  bezahlt  und  unterstützt  würden.* 
Im  übrigen  richten  sich  die  Hauptvorwürfe  gegen  das  Treiben, 
welches  sich  bei  einer  Theatervorstellung  entwickelt,  wo  die 
Buhlerinnen  ihre  Reize  zur  Schau  stellen,  wo  Ehefrauen  Ge- 
legenheit finden,  mit  ihren  heimlichen  Liebhabern  zusammen- 
zutreffen, wo  die  Stutzer  sich  den  jungen  Mädchen  schmeich- 
lerisch und  verführerisch  zu  nähern  suchen.  Freilich  werde 
die  unzüchtige  Flamme  durch  die  Darstellung  von  Liebes- 
szenen auf  der  Bühne  nur  noch  mehr  geschürt.  Gössen  in 
den  , Plays  confuted'  will  das  Argument  nicht  gelten  lassen, 
daß  es  sich  bei  den  neueren  Stücken  im  Gegensatz  zu  so 
manchen  römischen  Komödien  um  ein  erlaubtes  Liebesverhältnis 
mit  der  Heirat  als  Endzweck  handle.  Er  klagt,  wie  durch 
die  süßen  Künste  der  Poesie  sich  der  Teufel  in  unser  Ohr 
einschleiche,  wie  durch  die  Zierate  der  Rhetorik,  durch 
Gleichnisse,  Metaphern,  Amphibologien ,  Hyperbeln  die  ver- 
liebten Gespräche  einen  um  so  verführerischeren  Reiz  erhielten. 
Diese  strenge  Verurteilung  des  rhetorischen  Schmucks  ist  bei 
Gossen  um  so  auffallender,  da  er  selber  in  den  Künsten  des 
neu  aufgekommenen  euphuistischen  Stiles  schwelgt,  bei  jeder 
Gelegenheit  prunkt  er  mit  den  weithergeholten  naturgeschicht- 
lichen Gleichnissen,  wie  sie  zu  diesem  Stil  gehören:  von  den 


1)  Vgl.  Bd.  m  S.  577,  wo  mehrere  Beispiele  angeführt  werden,  aus 
denen  sich  ergibt,  in  welcher  lästigen  Weise  auch  die  kleinen  Städte  durch 
solche  Zahlungen  in  Anspruch  genommen  wurden. 
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Oänsen,  die,  wenn  sie  über  den  Berg  Taiirus  fliegen,  einen 
Stein  in  den  Schnabel  nehmen,  damit  sie  sich  nicht  durch 
unwillkürliches  Gackern  dem  räuberischen  Adler  verraten,  von 
dem  kleinen  Fisch,  der  immer  dem  Wallfisch  voranschwimmt, 
um  ihn  auf  Klippen  imd  Untiefen  aufmerksam  zu  machen 
und  dergleichen  mehr.  Der  gefährliche  Reiz  des  poetischen 
Stils  wird  übrigens  auch  im  ,Third  Blast'  hervorgehoben  und 
besonders  vor  den  verführerischen  Liebesgesängen  der  Schäfer 
gewarnt. 

Sonst  werden  nur  wenige  bestimmte  Vorwürfe  gegen  die 
Kepertoirestücke  ausgesprochen.  Der  ,Third  Blast'  wendet  sich 
gegen  das  Schwören  auf  der  Bühne,  auch  (mit  Beziehung  auf 
Exodus  23, 13)  gegen  die  Anrufung  heidnischer  Götter,  ferner 
gegen  die  Vorführung  von  zauberkundigen  Kupplerinnen  Avie 
,Scelestina',  denn  dadurch  könnten  die  Zuschauer  verleitet 
werden,  es  gleichfalls  mit  Zaubermitteln  zu  versuchen.  Gosson 
hält  es  auch  für  demoralisierend,  Avenn  die  Zuschauer  an  der 
Vorstellung  einer  schlau  ausgeführten  Betrügerei  ihre  Freude 
haben.  Die  herkömmlichen  Argumente  für  die  sittliche  Wir- 
kung des  Dramas  hatte  sich  Lodge  natürlich  nicht  entgehen 
lassen,  doch  davon  wollen  die  Puritaner  gar  nichts  wissen; 
wenn  ausnahmsweise  einmal  eine  sittliche  Komödie  mit  unter- 
laufe, wie  z.  B.  die  Captivi  unter  den  Komödien  des  Plautus, 
so  ist  das  nach  Gossons  Ansicht  ein  Kunstgriff  des  Teufels, 
um  die  ganze  Gattung  als  harmlos  erscheinen  zu  lassen.  Und, 
meint  er  weiter,  wenn  die  Theaterstücke  eine  sittliche  Wir- 
kung ausübten,  so  müßte  diese  Wirkung  sich  vor  allem  an 
den  Schauspielern  zeigen,  die  ja  nicht  die  Stücke  nur  einmal 
anhörten,  sondern  sie  auswendig  lernten  und  einstudierten. 

Überhaupt  ergießen  die  Puritaner  über  die  Schauspieler, 
diese  „unbeschnittenen  Philister",  die  volle  Schale  ihres  Zorns. 
Unter  den  althergebrachten  theologischen  und  moralischen 
Argumenten  —  z.  B.  gegen  die  Männer  in  Weiberkleidern 
(vgl.  Deuteronom.  22,  5)  fehlt  auch  nicht  der  Einwand,  die 
Schauspieler,  die  einen  Teufel  oder  einen  schlechten  Menschen 
darstellten,  müßten  doch  notw^endig  etwas  von  dessen  Eigen- 
schaften haben  (Second  Blast),  und  die  Künste  der  Kuppelei 
und  Verführung  übten  sie  im  Leben  ebenso  wie  auf  den  Bret- 
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tern  (Third  Blast).  Bei  Gosson  zeigen  sich  neben  der  sittlichen 
Entrüstung  auch  deutliche  Spuren  des  Mißmuts,  den  die  eng- 
lischen Theaterdichter  damals  und  späterhin  über  die  glän- 
zenden Einnahmen  der  Schauspieler  empfanden.  Diese  Leute 
suchten  nur  ihren  Gewinn^  im  Gegensatz  zu  den  Gentlemen 
der  Universitäten  und  ßechtshöfe,  die  zu  ihrem  Vergnügen 
spielten.  Aber  wie  sie  ihr  Geld  schnell  und  leicht  verdienen, 
so  zerrinnt  es  ihnen  auch  schnell,  ein  offenbares  Zeichen, 
daß  es  von  Gott  verflucht  ist.  Am  schlimmsten  machten  es 
die  ,hyerlings',  die  von  den  Schauspielern  um  6  Sh.  wöchent- 
lich angeworben  werden  und  doch  in  seidenen  Gewändern 
öffentlich  einherstolzieren  (School  S.  2 9  f.).  Allerdings  muß 
Gosson  eingestehen,  daß  es  einzelne  ehrbare  Schauspieler 
gebe,  auch  nimmt  er,  wie  vrir  sehen  werden,  einzelne  Stücke 
von  seinem  Yerdammungsurteil  aus  und  gibt  zu,  daß  die 
Schauspieler  ihre  Stücke  von  eigentlich  unzüchtigen  Reden 
(wanton  Speeches)  gesäubert  hätten  \  das  Endurteil  aber,  das 
nach  scholastischer  Art  die  vier  Causae  des  Dramas  zusammen- 
faßt, ist  durchaus  ablehnend,  die  Schauspiele  sind  nach  der 
Ansicht  ihres  Bekämpf ers  nicht  etwa  eine  Gabe,  die  Gott  über 
das  Notwendige  hinaus  den  Menschen  verliehen  habe,  wie 
dies  z.  B.  bei  den  Blumen,  den  Edelsteinen  und  den  Deli- 
katessen der  Fall  ist,  sondern  sie  sind  etwas  durchaus  Yer- 
werfliches. 

In  zwei  Punkten  machen  jedoch  die  Klagen  der  Puritaner 
den  Eindruck,  als  ob  sie  berechtigt  wären.  Wenn  sie  sich 
über  die  Art  beschwerten,  wie  unreife  Knaben  für  den  Schau- 
spielerberuf abgerichtet  wurden,  so  hatten  sie  damit  freilich 
wenig  Erfolg,  war  ja  doch  die  Herrscherin  des  Landes  mit- 
schuldig an  dieser  Unsitte. ^  Mehr  Erfolg  hatten  sie  mit  den 
immer  wiederkehrenden  Klagen  über  die  Sonntagsaufführungen. 
Auch  die  Prediger  wurden  nicht  müde  darauf  hinzuweisen, 
wie  abscheulich  es  sei,  wenn  zugleich  die  Glocke  zum  Gottes- 
dienst und  die  Trompete  zum  Theaterbesuch  einlade;  die  Auf- 


1)  School  S.  27.  In  den  ,  Plays  confuted'  erwähnt  er  allerdings 
"wieder  einen  ,ba'wdy  song',  der  von  einer  ,maid  of  Kent'  im  ,Theatre' 
vorgetragen  -werde;  vgl.  Halliwell  über  das  ,Theatre',  Outlines  1,  363. 

2)  S.  0.  Bd.  III  S.  578. 
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führimgen  fanden  nämlich  nachmittags  bei  Tageslicht  statt. 
In  der  Zeit,  wo  das  Theater  noch  mit  der  Kirche  zusammen- 
hing, lag  darin  nichts  Unschickliches;  jetzt  wurde  der  Feld- 
zug gegen  die  Sonntagsaufführungen  ein  wichtiges  Moment 
in  der  Geschichte  der  unter  puritanischem  Einfluß  ausgebil- 
deten englischen  Sabbatfeier.  Auch  Lodge  hält  diesen  Kampf 
für  berechtigt  und  in  der  Tat  wurden  die  Sonntagsaufführungen 
verboten,  nachdem  bei  einer  solchen  im  Januar  1583  in  Paris 
Garden,  einem  Theater  für  Bärenhetzen  und  Stierkämpfe,  durch 
den  Zusammenbruch  einer  Gallerie  mehrere  Menschen  ver- 
unglückt waren  und  die  Prediger  dies  Ereignis  als  ein  gött- 
liches Strafgericht  erklärt  hatten.- 


Neben  den  puritanischen  Eiferern  hatten  die  Schauspieler 
auch  vornehmere,  aber  weniger  gefährliche  Gegner:  die  Yer- 
ti'eter  der  klassizistischen  Richtung.  Zu  ihnen  gehört  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  George  Whetstone,  der  seine  Bedenken 
gegen  den  volkstümlich -romantischen  Stil  in  der  Yorrede  zu 
seinem  Drama  , Promos  and  Cassandra'  (1578)  äußert.  Zunächst 
wirft  er  einen  vergleichenden  Blick  auf  das  europäische  Drama 
und  meint,  die  Italiener  seien  in  ihren  Komödien  zu  unzüchtig, 
ebenso  die  Franzosen  und  Spanier;  die  Deutschen  dagegen 
seien  zu  , heilig',  sie  behandelten  auf  der  Bühne  Fragen,  die 
auf  die  Kanzel  gehörten.  Dem  englischen  Drama  wiift  er  vor, 
es  sei  indiskret  und  ohne  Ordnung,  es  gehe  von  unmöglichen 
Voraussetzungen  aus,  überspringe  weite  Länderstrecken  und 
Zeiträume,  bringe  die  Götter  vom  Himmel  und  die  Teufel  von 
der  Hölle  auf  die  Bühne.  Whetstone  hält  sich  in  seiner  eigenen 
dichterischen  Praxis  nicht  ganz  streng  an  die  Einheiten,  aber 
er  verlangt  wenigstens,  daß  nicht  gar  zu  toll  mit  ihnen  um- 
gesprungen werde.   Ebenso  ist  er  auch  kein  unbedingter  Gegner 


1)  Vgl.  hierüber  Remembrancia  Nr.  XV.  Ebenda  Nr.  Vii  (1582)  wird 
darüber  Beschwerde  geführt,  daß  die  Schauspieler  sich  zwar  mit  dem  Be- 
ginn ihrer  Aufführungen  nach  dem  Gottesdienst  richteten,  aber  schon  vor- 
her Leute  einließen,  so  daß  also  diejenigen,  die  sich  einen  Platz  sichern 
wollten,  verführt  würden,  vom  Gottesdienst  wegzubleiben. 
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der  Verbindung  des  Komischen  mit  dem  Tragischen,  er  meint 
sogar,  daß  ohne  eine  solche  Abwechslung  die  Aufmerksam- 
keit und  das  Wohlgefallen  geringer  sein  müßten.  Nur  soll 
der  Clown  sich  nicht  in  die  ernsten  Yersammlungen  der  Könige 
eindrängen  und  ebenso  wie  alle  anderen  Personen  seinem 
Charakter  entsprechend  reden. 

Weit  strenger  ist  Sir  Philip  Sidney.  Cosson  hatte  ihm, 
dem  liebenswürdig  begeisterten  Yerehrer  der  Dichtkunst,  sehr 
ohne  seinen  Dank  sein  erstes  theaterfeindliches  Pamphlet  ge- 
widmet, und  aus  den  Gedankenreihen,  die  durch  dies  Ereignis 
in  ihm  angeregt  wurden,  ist  dann  vermutlich  um  das  Jahr 
1582  seine  ,Defence  of  Poesy'  hervorgegangen.  Aber  der 
Yerteidiger  kann  doch  nicht  umhin,  den  Zustand  der  drama- 
tischen Kunst  in  England  zu  beklagen,  die  wie  eine  unge- 
sittete Tochter  den  Ruf  ihrer  Mutter  Poesie  in  Frage  stelle. 
Das  einzige  Stück,  das  Gnade  vor  seinen  Augen  findet,  ist 
der  Gorboduc,  der  sich  in  seinen  stattlichen  Reden  und  wohl- 
klingenden Phrasen  zur  Höhe  des  Senecaschen  Stils  empor- 
schwinge, aber  doch  nicht  als  Muster  dienen  könne,  weil  er 
entgegen  den  Regeln  des  Aristoteles  und  der  gesunden  Ver- 
nunft sich  nicht  an  die  Einheit  des  Ortes  halte  und  länger 
als  einen  Tag  dauere.  Über  die  ungeheuerlichen  Verstöße, 
die  sich  andere  Stücke  in  dieser  Hinsicht  zuschulden  kommen 
lassen,  äußert  er  sich  in  ganz  ähnlicher  Weise  wie  Whetstone, 
auf  ein  vereinzeltes  Beispiel  bei  Plautus  (gemeint  sind  die 
Captivi)  solle  man  sich  nicht  berufen  und  lieber  dessen  Vor- 
züge nachahmen.  Die  Ereignisse  an  fernen  Orten  könne  man 
ja  durch  einen  Nuntius  erzählen  lassen  und  für  die  Zusammen- 
drängung einer  reichen  Handlung  auf  einen  Tag  gebe  die 
Hekuba  des  Euripides  ein  treffliches  Beispiel.  Von  einer  Ver- 
bindung des  Komischen  mit  dem  Tragischen  will  er  gar  nichts 
wissen;  man  dürfe  sich  nicht  zur  Verteidigung  der  englischen 
„Bastard-Tragikomödien"  auf  den  Amphitruo  des  Plautus  be- 
rufen, in  der  Komödie  müsse  ein  gleichmäßiger  Ton  der 
Freude,  in  der  Tragödie  ein  gleichmäßiger  Ton  gehobener  Be- 
wunderung herrschen.  Diese  Ausführungen,  die  im  Kind- 
heitsalter des  romantischen  Dramas  erklärlich  und  entschuldbar 
waren,    traten    erst   neun  Jahre    nach    dem  Hinscheiden    des 
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Dichters    und  Helden    an    die  Öffentlichkeit,    1595,    also  um 
dieselbe  Zeit  wie  Shakespeares  Romeo  und  Richard  m.! 

Die  Gelehrten,  die  sich  sonst  noch  in  der  vormarlowe- 
schen  Zeit  über  diese  Fragen  öffentlich  aussprachen,  be- 
schränkten sich  auf  gelegentlich  hingeworfene  Terächtliche 
Andeutungen,  so  Puttenham  in  seiner  ,Art  of  English  Poesie',^ 
der  zwar  Edwards'  Komödien  und  Interludien  rühmt,  aber  in 
seltsamem  Widerspruch  damit  die  Dichter  tadelt,  die  ,popularly' 
schreiben,  und  Florio,  der  in  seinem  englisch -italienischen 
Konversationsbuch  einen  geringschätzigen  Blick  auf  die  eng- 
lischen Stücke  wirft,  die  weder  rechte  Komödien  noch  rechte 
Tragödien  seien,  sondern  , Repräsentationen  ohne  irgend 
welches  Decorum'. 


Die  spärlichen  Andeutungen  in  den  Schriften  dieser  puri- 
tanischen und  klassizistischen  Gegner  bilden  eine  Hauptquelle 
für  unsere  Kenntnis  des  englischen  Dramas  von  der  Zeit  um 
1570  bis  zu  der  Zeit,  da  Marlowe  und  seine  Genossen  dem 
Bühnenwesen  einen  neuen  Inhalt  gaben  (c.  1587).  Obwohl 
wir  in  dieser  Epoche  einer  immer  stärker  anwachsenden 
Theaterlust  und  einer  immer  höher  gesteigerten  Konkurrenz 
der  verschiedenen  Truppen  auch  eine  entsprechend  reiche 
literarische  Produktion  voraussetzen  dürfen,  so  haben  sich 
doch  nur  zwölf  Stücke  im  Druck  erhalten^ ;  von  etwa  sechzig 
kennen  wir  die  Titel  aus  den  Hofrechnungen ,  außerdem  werden 
etwa  ein  Yiertelhundert  in  der  zeitgenössischen  Literatur  er- 
wähnt ^   und  von  den  handschriftlichen  Szenarien  aus  Alle  jus 


1)  Verf.  c.  1585,  gedr.  1589,  die  SteUe  in  Ai-bers  Eeprint  (1895)  S.  77, 

2)  New  Custom,  obwohl  1573  erschienen,  wird  hier  nicht  mitgerechnet, 
weil  dies  Stück  schon  weit  früher  auf  dem  Schauplatz  erschienen  war 
und  einer  damals  schon  veralteten  Richtung  angehörte.  Auch  das  gleich- 
falls in  älterem  Stil  gehaltene  Drama  von  "Woodes  wurde  bereits  früher 
besprochen,  s.  o.  Bd.  III  S.  572. 

3)  Ich  glaube,  wir  sind  berechtigt,  auch  die  Stücke  mit  heranzu- 
ziehen, von  denen  der  Schauspieler  in  Greenes  Groatsworth  of  Wit  1592 
(Greenes  dramatic  and  poetical  works,  ed.  Dyce  S.  20)  erzählt,  er  sei  in 
ihnen  früher  aufgetreten.  In  dem  Register  der  Buchhändlergilde  ist  eine 
Lücke  von  1570—75. 

Creizenach,  Drama  IV.  ^ 
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Nachlaß  gehört  möglicherweise  eines  hierher.  Außerdem  hat 
Lylj  in  diesem  Zeitraum  seine  dramatische  Wirksamkeit  be- 
gonnen und  sich  den  Kunststil  schon  vollkommen  ausgebildet, 
den  er  noch  weiterhin  in  der  neuen  Glanzzeit  des  englischen 
Theaters  festhielt.  Ebenso  wirkten  damals  schon  einige  andere 
Theaterdichter,  wie  Peele,  Greene,  Lodge,  Munday,  die  indes 
ihre  charakteristische  Richtung  erst  später  unter  dem  Einfluß 
des  neuen  großen  Aufschwungs  gewannen.  Inwieweit  sie 
schon  vorher  für  die  Bühne  tätig  waren,  ist  schwer  zu  be- 
stimmen, jedenfalls  sind  die  Dramen  aus  ihrer  früheren  Zeit 
mit  Ausnahme  je  eines  Werkes  von  Peele  und  von  Munday 
verloren  gegangen. 

Wenn  wir  diese  erhaltenen  Überreste  ins  Auge  fassen, 
so  zeigt  sich,  daß  mit  der  Yerselbständigung  des  Schauspieler- 
standes und  seinem  Bestreben,  sich  dauernde  Stätten  der 
Wirksamkeit  zu  gründen,  auch  eine  allmähliche  Umgestaltung 
des  Repertoires  Hand  in  Hand  ging.  Früher  hatten  die  be- 
rufsmäßigen Schauspieler  Possenspiele  nach  mittelalterlicher 
Art  oder  geistliche  Spiele  in  der  Art  von  Wagers  Magdalena, 
vor  allem  aber  Moralitäten  aufgeführt  und  ohne  Zweifel  ließen 
sie  sich  auch  die  wunderliche  Mischgattung  nicht  entgehen, 
in  der,  wie  im  King  John  oder  im  Cambyses  historische  Ele- 
mente in  die  Moralität  verflochten  waren.  Seit  etwa  1572 
bemerken  wir  aber  in  ihrem  Repertoire  ein  immer  entschie- 
deneres Streben  nach  jener  reichen  Mannigfaltigkeit  der  Stoffe, 
die  einen  Hauptreiz  des  romantischen  Stils  ausmacht.  Gössen 
(Plays  confuted)  sagt,  er  könne  behaupten,  daß  die  Novellen- 
sammlung ,Palace  of  Pleasure',  der  goldene  Esel  des  Apulejus, 
die  äthiopische  Geschichte  des  Heliodor,  der  Amadis,  die 
Romane  der  Tafelrunde  und  liederliche  Komödien  in  lateini- 
scher, französischer,  italienischer  und  spanischer  Sprache  für 
die  Zwecke  der  Londoner  Schauspielhäuser  ausgeplündert  worden 
seien.    Während  in  dem  Verzeichnis  der  Hoffestlichkeiten  ^  zur 


1)  Die  hierauf  bezüglicben  Aktenstücke  liegen  jetzt  in  einer  sorg- 
fältigen neuen  Ausgabe  vor:  Documents  relating  to  the  Office  of  the  Eevels 
in  the  Time  of  Queen  Elizabeth  von  Feuillerat,  Louvain  1908  (Materialien 
Bd.  XXI).  Ygl.  auch  Chambers,  Notes  on  the  History  of  the  Eevels  Office 
under  the  Tudors.    London  1906. 
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Weihnachtszeit  1567/68  hauptsächlich  Moralitäteii  und  Possen- 
spiele figurieren,  entrollt  sich  in  den  nächsten  erhaltenen 
Verzeichnissen  1571/72  und  1573/74  schon  ein  weit  bunteres 
Bild.  Die  Chorknaben  hielten  sich  zunächst  noch  mit  Vor- 
liebe an  die  Stoffe  aus  dem  klassischen  Altertum,  wenn  auch 
die  Knaben  der  Westminsterschule  zur  Fastnacht  1572  eine 
dramatische  Bearbeitung  der  Geschichte  von  Ritter  Paris  und 
der  schönen  Viana  vorführten,  die  Caxton  aus  dem  Franzö- 
sischen übersetzt  hatte;  es  machte  gewiß  einen  großen  Effekt, 
als  die  Knaben  einen  Triumphzug  auf  einer  Art  von  Stecken- 
pferden (hobby-horses)  veranstalteten,  nachdem  Paris  den 
kristallenen  Schild  für  seine  Dame  gewonnen  hatte.  Die  eigent- 
lichen Berufsschauspieler  erscheinen  mit  Titeln  Avie  ,Lady 
Barbara',  ,Cloridon  und  Radiamauta',  ,Phedrastus',  ,Phigon  und 
Lucia',  jPhilemon  und  Philecia',  ,Herpetulus  der  blaue  Ritter'. 
Von  nun  an  werden  die  Ritterstttcke  immer  häufiger,  obwohl 
in  der  gleichzeitigen  englischen  Erzählungsliteratur  diese 
phantastischen  Rittergeschichten  nach  spanischer  Art  keine 
große  Rolle  spielen.  ^  In  den  nächsten  Jahren  finden  wir 
Titel  wie:  der  rote  Ritter,  der  einsame  Ritter,  der  irische 
Ritter,  der  Ritter  vom  brennenden  Felsen,  der  ,Raub  der 
zweiten  Helena'.  Einen  romantisch-phantastischen  Stoff  können 
wir  noch  bei  einigen  Stücken  vermuten,  deren  Titel  den  In- 
halt nicht  so  klar  erkennen  lassen,  z.  B.  ,Panecia'  oder  , Portio 
und  Demarantes'.  Von  den  Stücken,  die  der  Schauspieler  in 
Greenes  Pamphlet  aufzählt,  gehört  jDelphrjgus'  wahrscheinlich, 
,der  Feenkönig'  ohne  Zweifel  hierher. ^  Die  ,Cenofalles'  haben 
ihren  Titel  offenbar  von  dem  fabelhaften  Volk  der  Kynoke- 
phalen.  Das  sind  offenbar  die  Stücke,  von  denen  Gosson 
safft,   daß   in  ihnen   ein  Ritter  aus  Liebe  zu  einer  Dame  die 


1)  Die  Amadis- Übersetzung  von  Paynel  1568  fand,  wie  es  scheint, 
keinen  großen  Beifall;  vgl.  Underhill  S.  116 ff.  Daß  die  ,History  of  tlie 
Eape  of  the  second  Helen'  auf  dem  spanischen  Ritterroman  ,riorisel  de 
Niquea'  beruht,  hat  Feuillerat  S.  462  nachgewiesen. 

2)  ,The  King  of  Fairies'  und  ,Dalfragus'  [sie]  werden  auch  von 
Nash  in  der  Vorrede,  zu  Greenes  Menaphon  1589  erwähnt;  auf  derartige 
Stücke  waren,  wie  Nash  hervorhebt,  die  Schauspieler  angewiesen,  ehe 
Dichter  wie  Greene  und  Peele  ihnen  mit  ihrem  Talent  zu  Hilfe  kamen. 

9* 
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Länder  durchziehe  und  schreckliche  Ungeheuer  von  Papp- 
deckel erlege,  und  er  wirft  die  Frage  auf:  „Was  kann  man 
aus  solchen  Stücken  lernen?"  Und  auch  Sidney  denkt  offenbar 
in  erster  Linie  an  die  romantischen  Ritterdramen,  wenn  er 
darüber  klagt,  wie  in  manchen  Stücken  die  Einheit  des  Ortes 
verletzt  werde,  wie  da  die  eine  Seite  der  Bühne  Afrika  und 
die  andere  Asien  vorstelle,  wie  wir  uns  nacheinander  vor- 
stellen müssen,  daß  die  Bühne  ein  Garten  sei,  in  dem  drei 
Damen  Blumen  pflücken,  oder  eine  Höhle  mit  einem  feuer- 
speienden Ungetüm,  oder  eine  Klippe,  an  der  ein  Schiff  ge- 
strandet ist,  oder  ein  Schlachtfeld,  auf  dem  die  Armeen  durch 
vier  Bewaffnete  vorgestellt  werden.  Und  er  wie  Whetstone 
machen  sich  darüber  lustig,  wie  rasch  in  diesen  Stücken 
Kinder  zu  Jünglingen  und  Jünglinge  zu  Männern  heran- 
wachsen.i 

Es  hat  sich  noch  ein  Drama  erhalten,  das  uns  zur  Er- 
läuterung dieser  abfälligen  Urteile  dienen  kann,  obwohl  es 
erst  in  einem  Druck  von  1599  vorliegt,  die  , Historie  von  den 
tapfern  Rittern  Clyomon  und  Clamydes '2,  ein  abenteuerliches 
Machwerk,  dessen  Schauplatz  zu  gleicher  Zeit  alle  möglichen 
Länder  und  Inseln  darstellt,  unter  anderem  Dänemark,  Nor- 
wegen und  Mazedonien,  wo  die  beiden  Helden  am  Hofe 
Alexanders  des  Großen  ihre  Tapferkeit  zeigen.  Das  Auftreten 
Alexanders  wird  auch  besonders  hervorgehoben:    er  soll  ,so 

1)  Rätselhaft  sind  Titel  wie  Myngs  (1577  von  der  Leicesterschen 
Truppe  in  Bristol  aufgeführt),  Pretestus  (praetextus ?) ;  die  , Königin  von 
Äthiopien '  beruht  vielleicht  auf  Heliodorus  Eoman ,  s.  0. 

2)  Von  Dyce  als  Drama  Peeles  herausgegeben  auf  Grund  einer  hand- 
schriftlichen Notiz  in  einem  Exemplar  des  Originaldruckes,  doch  ist  dies 
ein  durchaus  ungenügender  Beweis ,  zumal  da  alles  übrige  gegen  die  Attri- 
bution spricht.  Vgl.  auch  hierüber  Kellner  in  den  Englischen  Studien 
13,  187;  daß  solche  Eitterstücke  auch  in  Shakespeares  Blütezeit  noch  auf 
der  Bühne  erschienen,  darüber  s.  u.  Buch  IV.  Es  ist  also  nicht  aus- 
geschlossen, daß  dies  Drama  erst  in  der  folgenden  Epoche  als  Nachzügler 
einer  veralteten  Richtung  entstand,  jedenfalls  sind  wir  aber  berechtigt, 
es  hier  als  typischen  Vertreter  der  ganzen  Richtung  zu  behandeln.  Die 
vermutliche  Entlehnung  eines  Namens  aus  Spensers  Fairie  Queene  (Dyce 
S.  501,  vgl.  S.  344)  beweist  noch  nichts  für  die  Entstehung  nach  1590. 
Kittredge  im  Journal  of  Glermanic  Philology  2,  8 ff.  wül  das  Drama  Preston,, 
dem  Verfasser  des  Cambyses  (s.  0.  Bd.  III  S.  563)  zuschreiben. 
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stattlich  wie  möglich  und  mit  so  viel  Lords  und  Soldaten  wie 
möglich'  auf  der  Bühne  erscheinen.  Der  ganze  herkömmliche 
Apparat  wird  aufgeboten:  ein  Ritter,  der  die  Gunst  seiner 
Dame  durch  Tötung  eines  Ungeheuers  in  einem  Zauberhain 
erringen  will,  ein  Zauberer,  der  ihn  in  Schlaf  versenkt  und 
ihm  die  Siegestrophäe,  das  Haupt  des  Ungeheuers  abnimmt, 
um  sich  selber  für  den  Sieger  auszugeben,  eine  schöne  Prin- 
zessin, die  ein  fremder  König  raubt  und  zur  Ehe  zwingen 
will.  Auch  fehlt  nicht  das  Novellenmotiv,  daß  die  Prinzessin 
unerkannt  als  Page  verkleidet  ihrem  Geliebten  folgt.  Die 
allegorischen  Gestalten  aus  den  Moralitäten  sind  gleichfalls 
vertreten;  Rumour  meldet  dem  Ritter,  daß  seine  Dame  ge- 
raubt ist,  Providence  steigt  herab,  als  die  Dame  verzweifelt 
vor  einem  Grabmal  steht,  das  sie  fälschlich  für  das  Grab 
ihres  Geliebten  hält,  doch  Providence  gibt  ihr  den  durchaus 
zweckmäßigen  Rat,  zunächst  einmal  die  Inschrift  zu  lesen 
und  sich  so  von  ihrem  Irrtum  zu  überzeugen.  Dies  Grab  war 
im  Lauf  des  Stückes  errichtet  worden  und  stehen  geblieben, 
während  die  Handlung  sich  in  mehreren  anderen  Ländern  bewegt 
hatte.  Der  Clow^n  , Subtiler  Kunstgriff'  (Subtle  Shift)  hat  etwas 
vom  Vice  behalten,  er  legt  sich  in  der  üblichen  Weise  einen 
schöneren  Namen  bei,  , Knowledge',  und  macht  auch  gelegent- 
lich mit  einem  Zauberer  gegen  seinen  Herrn  gemeinsame 
Sache.  Wir  müssen  übrigens  auf  diesen  Clown  noch  zurück- 
kommen, da  er  schon  vielfach  mit  den  Spaßen  operiert,  die 
während  der  Blütezeit  des  englischen  Dramas  bei  den  lustigen 
Personen  gang  und  gäbe  waren.  Neben  ihm  sollte  wohl  auch 
ein  alter  Schäfer,  der  die  wandernde  Prinzessin  bei  sich  auf- 
nimmt, mit  seinem  bäurischen  Dialekt  komisch  wirken.  Das 
Stück  ist  ganz  in  gereimten  Septenaren  gedichtet  und  der 
Dichter  war  jedenfalls  selber  mit  seiner  Leistung  sehr  zu- 
frieden; im  Prolog  sagt  er,  die  etwaigen  Tadler  seien  wie 
Schweine,  denen  man  Perlen  vorgeworfen  habe. 

Außerdem  ist  bloß  noch  ein  derartiges  Drama  und  auch 
dies  nur  bruchstückweise  erhalten,  es  führt  den  Titel  ,Conmion 
Conditions'.i     Dies  ist  der  Name  der  lustigen  Person,  die  im 

1)  Eingetragen  26.  Jiüi  1576,  im  einzigen  erhaltenen  Exemplar  feWt 
das  Titelblatt,    sowie    der  Anfang   und   die  Schlußszenen,    Neudruck   bei 
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Stück  nach  der  Art  des  Vice  fortwährend  neue  Intriguen  und 
Yerwicklungen  ins  Werk  setzt.    Die  Handlung  ist  ein  wunder- 
liches Gemisch   von  Motiven    des    griechischen  Komans,    des 
Ritterromans  und   der  italienischen  Komödie.     An  den  grie- 
chischen Roman  erinnert  der  Schauplatz:  Phrygieu,  Arabien 
und  Thracien,  auf  welchem  sich  die  durch  seltsame  Schick- 
sale   getrennten,    auch    von    den    obligaten    Seeräubern   nicht 
verschonten  Mitglieder  einer  Familie  bis  zu  ihrer  glücklichen 
"Wiedervereinigung  herumtreiben,  aus  dem  Ritterroman  stammt 
die  übrigens  für  den  Zusammenhang  höchst  überflüssige  Epi- 
sode von  dem  Herrn  einer  Insel,  der  verschiedene  Jungfrauen 
gefangen  hält,  aber  von  einem  tapfern  Ritter  zu  ihrer  Heraus- 
gabe gezwungen  wird.    Die  Art  endlich,  wie  im  späteren  Ver- 
lauf   der  Handlung    die   getrennten  Familienmitglieder    unter 
falschen  Namen  an  einem  Ort  zusammen  leben,  ohne  sich  zu 
erkennen,  wobei  es  sich  auch  ereignet,   daß  ein  Bruder  sich 
in    die    unerkannte   Schwester  verliebt   und    wobei    auch    die 
burleske  Figur  eines  Arztes,  dessen  Tochter  in  diesen  Bruder 
verliebt  ist,  in  die  Handlung  eingreift:    das  aUes  erinnert  an 
das   komische  Theater    der  Italiener  ^   und    diese    Ähnlichkeit 
würde  jedenfalls  noch  deutlicher  hervortreten,  wenn  uns  nicht 
die  Schlußszenen  fehlten;  in  dem  romantischen  Drama  ist  die 
über  weite  Länder-  und  Zeitstrecken  ausgedehnte  Handlung 
breit   vorgeführt,    die    bei  den  Italienern  in  die   erzählenden 
Berichte    der   Exposition  und  des  letzten  Akts  zusammenge- 
drängt zu  werden  pflegt.    In  den  Abenteuern,  mit  denen  die 
Handlung  durchsetzt  ist,  z.  B.  wie  der  Beherrscher  der  Insel 
besiegt  wird  oder  wie  in  den  arabischen  Wäldern  die  umher- 
irrenden Geschwister  von  drei  vagabundierenden  Kesselflickern 


Brandl,  QueUen  S.  598 ff.  S.  CXIII  bemerkt  Brandl  mit  Eecht,  daß 
Common  Conditions  bei  der  Auffülirung  offenbar  auch  die  Eolle  der  Närrin 
Lomia  übernahm,  die  nur  ein  einziges  Mal  auf  der  Szene  erscheint,  so- 
viel mir  bekannt,  das  einzige  Beispiel  eines  weiblichen  Narren  auf  dem 
älteren  englischen  Theater. 

1)  Dieser  Sachverhalt  wurde  treffend  hervorgehoben  von  M.  Gothein 
im  Shakespeare -Jahrbuch  40,  25ff. ,  wo  auch  auf  die  auffälligen  Überein- 
stimmungen mit  einer  bestimmten  Komödie  dieses  italienischen  Typus,  näm- 
lich mit  Piccolominis  Amor  costante  (vgl.  Bd.  11  S.  306)  hingewiesen  ist. 
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ausgeplündert  werden,  verrät  der  Verfasser  eine  groteske  Ab- 
geschmacktheit; als  Vers  ist  auch  hier  der  einförmige  Septenar 
gewählt,  der  jedoch  mitunter  von  Liedervorträgen  unter- 
brochen wird. 

Eine  ,History  of  Love  and  Fortune'  ^vurde  1582  von 
den  Schauspielern  des  Earl  of  Derby  am  Hofe  aufgeführt  und 
ist  offenbar  mit  den  ,Rare  Triumphs  of  Love  and  Fortune' 
identisch,  die  1589  im  Druck  erschienen.  Dies  Drama  zeigt 
manche  Berührungspunkte  mit  den  vorerwähnten  phantastisch- 
romantischen Dramen,  dabei  erinnert  es  aber  im  Inhalt  sowie 
in  dem  spielenden  Ton  an  die  seitdem  in  Mode  gekommenen 
Stücke  Lylys,  obgleich  der  Verfasser  sich  in  diesem  Element 
bei  weitem  nicht  mit  soviel  Geist  und  Anmut  wie  Lyly  be- 
wegt. Zum  größten  Teil  ist  das  Stück  gereimt,  doch  kommen 
auch  Prosastellen  vor,  sowie  Blankverse,  die  zum  Teil  im 
Druck  nicht  richtig  hervortreten^,  und  offenbar  sollte  am  Schluß 
nach  dem  üblichen  Kompliment  für  die  Königin  noch  ein 
Gesang  eingefügt  werden,  der  nicht  erhalten  ist.  Die  Ge- 
schichte ist  auf  Grund  überlieferter  märchenhafter  Motive 
nicht  besonders  glücklich  erfunden:  Ein  Jüngling  Hermione, 
der  am  Hofe  des  Herzogs  Phizantius  auferzogen  ist,  liebt 
dessen  Tochter  Fidelia,  deren  stolzer  Bruder  Armenio  ihrem 
Liebesverhältnis  mit  Hinterlist  und  Gewalt  entgegentreten  will. 
Sie  fliehen  deshalb  in  die  Wildnis  zu  einem  Zauberer  Bomelio, 
der,  wie  sich  später  herausstellt,  Hermiones  Vater  ist.  Der 
böse  Armenio  führt  seine  Schwester  wieder  mit  Gewalt  an 
den  väterlichen  Hof  zurück,  Bomelio  aber  bewirkt  durch  seine 
Zauberkunst,  daß  er  die  Sprache  verliert  und  geht  dann  als 
Arzt  verkleidet  an  den  Hof,  unter  dem  Vorwand  ihn  wieder 
zu  heilen,  doch  entführt  er  statt  dessen  die  Fürstentochter 
von  neuem  in  die  Wildnis.  Hier  treffen  schließlich  alle  Per- 
sonen des  Stücks  wieder  zusammen  und  es  schließt  zu  all- 
gemeiner Zufriedenheit;  der  Fürst  erklärt  sich  mit  der  Ver- 
einigung der  Liebenden  einverstanden.  Auch  stellt  sich  heraus, 
daß  ein  paar  Tropfen  von  Fidel ias  Blut  die  magische  Kraft 
haben,  dem  Bruder  die  Sprache  wiederzugeben  und  außerdem 


1)  Vgl.  Collier  3,146;  Neudruck  Hazlitt-Dodsley  ü,  143  ff. 
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den  alten  Bomelio  zu  heilen,  der  in  Raserei  verfallen  ist,  weil 
sein  Sohn  ihm  die  Zauberbücher  verbrannt  hat.  Bomelios 
Diener  Lentulo  und  der  höfische  Parasit  Penulo  sorgen  in 
ausgiebigster  Weise  für  die  Vertretung  des  niedrig- komischen 
Elements.  Die  ganze  Handlung  ist  eingeleitet  durch  ein  Vor- 
spiel im  Olymp,  das  den  ersten  Akt  vollständig  ausfüllt:  Yenus 
und  Fortuna  streiten,  welche  von  ihnen  gewaltiger  sei;  ihre 
Macht  wird  durch  dumb  shows  veranschaulicht,  in  denen 
Opfer  der  Liebe  und  des  Glücks:  Alexander,  Troilus,  Pom- 
pejus,  Dido  usw.  erscheinen.  Vulkan,  der  olympische  Clown, 
begleitet  diese  Erscheinungen  mit  seinen  Spaßen,  bis  endlich 
Jupiter  erklärt,  die  beiden  Gröttinnen  sollten  lieber  durch  Ein- 
wirkung auf  die  Schicksale  Hermiones  und  Fidelias  ihre  Macht 
offenbaren.  Nun  beginnt  die  Handlung;  am  Ende  jedes  Aktes 
erscheinen  die  zwei  Göttinnen,  und  je  nachdem  vorher  Venus 
oder  Fortuna  ihre  Macht  glänzender  gezeigt  haben,  ertönt 
eine  Musik  von  Geigen  oder  eine  von  Trommeln  und  Trom- 
peten mit  Kanonenschüssen. 

Im  Zusammenhang  mit  diesen  Stücken  kann  auch  Putten- 
hams  Komödie  ,Ginecocratia'  genannt  werden,  die  nur  aus 
des  Verfassers  eigenen  Andeutungen  in  seinem  kunsttheore- 
tischen Werke  bekannt  ist.  Danach  war  der  Held  dieses 
Stücks  ein  König,  der  sich  weiblichen  Einflüssen  sehr  zu- 
gänglich zeigte;  ein  reicher  Bauer,  der  am  Hofe  ein  Anliegen 
hat,  kann  erst  etwas  ausrichten,  nachdem  er  seine  schöne 
Tochter  als  Fürsprecherin  geschickt  hat.  Die  traditionelle 
Situation  des  Bauersmanns,  der  am  Hofe  von  einem  Schalk 
scheinbar  in  Schutz  genommen,  in  Wirklichkeit  aber  geneckt 
und  geprellt  wird,  wiederholte  sich  auch  hier;  in  diesen 
Hof  Szenen  mag  wohl  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  den  ent- 
sprechenden Szenen  des  , Dämon  und  Pithias'  von  Edwards 
hervorgetreten  sein,  der  ja  von  Puttenham  als  Interludien- 
dichter  gerühmt  wird.  ^ 

Einige  von  den  erhaltenen  Titeln  scheinen  auf  Novellen- 
stoffe hinzuweisen.  Die  Sammlung  Painters  (1566  —  67),  die 
den   Engländern    eine    so    reiche    Auswahl    von   italienischen 

1)  S.  0.  S.  17.  Die  Stelle  über  die  Ginecocratia  in  Arbers  Eeprint 
S.  146;  über  Edwards  vgl.  Bd.  III  S.  567. 
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Novellen  darbot,  wird  ja  auch  von  Gosson  unter  den  Büchern 
erwähnt,  die  die  Theaterdichter  ausplünderten.  Ein  Drama 
,The  Jew',  das  nach  Gossous  Andeutung  die  Gier  weltlich  ge- 
sinnter Freier  und  den  blutigen  Sinn  der  Wucherer  bloßstellte^ 
war  höchstwahrscheinlich  die  Grundlage  von  Shakespeares  ,Kauf- 
mann  von  Venedig'.  Die  ,History  of  Felix  and  Philiomena', 
bei  Hofe  aufgeführt  von  den  Schauspielern  der  Königin  zu 
Anfang  1584,  beruhte  ohne  Zweifel  auf  einer  Episode  aus 
Montemayors  Koman  ,Diana'  Die  hier  erzählte  Begebenheit 
von  der  schönen  Felismena,  die  ihrem  treulosen  Geliebten  in 
Pageukleidung  folgt,  hat  auch  Shakespeare  für  seine  ,Two 
Gentlemen  of  Verona'  benutzt,  möglicherweise  in  der  Gestalt, 
die  er  schon  auf  der  Bühne  vorfand.  In  das  klassische  Land 
der  Novelle  weisen  uns  auch  die  bei  Hof  aufgeführten  Stücke 
,die  drei  Schwestern  von  Mantua'  und  ,der  Herzog  von  Mai- 
land und  Markgraf  von  Mantua',  auch  das  rätselhafte  Stück 
,Ferrar'  hat  wohl  von  der  italienischen  Stadt  seinen  Namen. 
Von  einer  Knabentruppe  wurde  1577  bei  Hof  ein  Drama  von 
,Titus  und  Gisippus'  dargestellt,  nach  der  weitverbreiteten,  auch 
in  England  öfters  nacherzählten  Novelle  Boccaccios  2,  in  der  die 
treue  Freundschaft  verherrlicht  wird;  auch  die  novellistische 
Begebenheit,  die  dem  Shakespeareschen  ,Viel  Lärm  um  nichts' 
zugrunde  liegt,  wurde  schon  1583  unter  dem  Titel  ,Ariodant 
and  Ginevra'  von  einer  Knabentruppe  vorgeführt,  allerdings 
nicht  auf  Grund  von  Bandellos  Erzählung,  sondern  auf  Grund 
einer  andern  Version,  die  Ariost  als  Episode  in  sein  episches 
Gedicht  eingewoben  hatte.  Von  dem  Stück  ,die  Tochter  des 
Schmieds'  berichtet  Gosson,  daß  darin  auch  die  Verräterei  der 
Türken  vorkam.  Titel  wie  ,die  Grausamkeit  der  Stiefmutter', 
oder  ,der  mörderische  Michael'  könnten  uns  auf  die  Vermutung 
bringen,  daß  man  damals  schon  wie  zu  Shakespeares  Zeit 
Kriminalfälle  aufs  Theater  brachte,  doch  ist  hier  ebenso  wie 
bei    der   , Tochter    des  Malers'    die  Möglichkeit   nicht   ausge- 


1)  Ygl.  Koppel  im  Shakespeare -Jahrbuch  43,  250. 

2)  Vgl.  Koppel,  Studien  I  S.  84.  —  Über  eine  Arie  der  sterbenden 
Gismunda  (Decamerone  IV  1),  die  vermutlich  einem  "Windsorer  Chorknaben- 
stück angehört,  vgl.  den  S.  31  zitierten  Aufsatz. 
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schlössen,    daß    es    sich    um    romantisch -novellistische    Stoffe 
handelte. 

Unter  den  erhaltenen  Stücken  ist  nur  ein  einziges  zu 
dieser  Gruppe  zu  rechnen:  Whetstones  , Promos  and  Cassandra'^ 
(gedruckt  1578),  es  ist  als  die  Grundlage  Ton  Shakespeares 
,Maß  für  Maß'  von  allen  Dramen  dieses  Zeitraums  am  be- 
kanntesten, doch  eben  wegen  dieses  Vergleichungspunktes  ist 
auch  kein  anderes  so  genau  unter  die  Lupe  genommen  und 
so  streng  beurteilt  worden.  Mit  andern  vormarloweschen 
Stücken  verglichen  weist  es  aber  manche  Yorzüge  auf.  Der 
Verfasser,  der  sich  durch  lateinische  Zitate  als  Gelehrter 
legitimiert,  hatte  schon  früher  mehrere  italienische  Novellen- 
stoffe als  erzählende  Gedichte  bearbeitet,  ehe  er  für  seine 
Bearbeitung  der  uns  bereits  bekannten  Novelle  Giraldi  Cinthios* 
die  dramatische  Form  wählte,  und  Whetstone  war  wohl  in  Eng- 
land der  erste,  dem  es  zum  Bewußtsein  kam,  welche  dank- 
baren theatralischen  Situationen  hier  gegeben  waren.  Auch 
hat  er  schon  vor  Shakespeare  die  grauenhafte  Geschichte  da- 
durch gemildert,  daß  nicht  mehr  der  Bruder  des  edelen 
Mädchens  den  Tod  erleidet,  sondern  statt  seiner  ein  zur 
Hinrichtung  verurteilter  Verbrecher  untergeschoben  wird.  Die 
beherrschende  Gestalt  ist  auch  bei  ihm  die  Jungfrau  (Cassandra), 
die  sich  dem  verbrecherischen  Wüstling  hingibt,  um  das  Leben 
des  Bruders  zu  retten,  während  sie  bekanntlich  in  Shakespeares 
Komödie  bei  der  nächtlichen  Zusammenkunft  nicht  selber  er- 
scheint, sondern  die  frühere  verlassene  Geliebte  des  Angelo 
unterschiebt.  Diese  Änderung  Shakespeares  ist  oft  getadelt 
worden,  doch  war  es  ihm  nicht  anders  möglich,  Isabella,  diese 
Lilie,  die  sich  aus  dem  Sumpf  der  sittlichen  Fäulnis  erhebt, 
rein  und  unbefleckt  zu  erhalten.  Dagegen  spielt  freilich 
Whetstones  Cassandra,  die  sich  mit  so  redseliger  Trivialität 
über  ihre  eigene  Keuschheit  verbreitet,  eine  etwas  klägliche 
Figur;  wenn  ihr  der  Verführer  in  Aussicht  stellt,  er  werde 
sie  vielleicht  später  heiraten,  falls  sie  ihm  die  Jungfernschaft 
opfere,  so  meint  sie,  für  eine  so  unsichere  Hoffnung  wolle 
sie   diese    unvergleichliche  Perle    doch  nicht   hingeben,    aber 


1)  Ludovico  und  Epitia  s.  o.  Bd.  II  S.  399. 
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auch  ihr  Bruder  erregt  in  ihr  dieselbe  Hoffnung  und  meint, 
Promos  werde  sich  schwerlich  mit  einmaligem  Genuß  begnügen. 
So  erscheint  sie  denn  im  Pagenkostüm,  um  sich  auf  des  Ver- 
führers Geheiß  zur  Nachtzeit  bei  ihm  einzuschleichen,  später 
erscheint  sie  in  Schwarz  und  hält  einen  Trauermonolog,  als  sie 
dann  vor  den  König  tritt  um  den  Verführer  anzuklagen,  er- 
scheint sie  im   blauen   Gewand    der  Prostituierten.     Wie  bei 
Shakespeare  fehlt  es  nicht  an    einer  Nebenhandlung,  die  uns 
die  Unsittlichlceit  in  den    niederen   Sphären   yeranschaulicht, 
Phallax,  der  Gehülfe  des  Promos,  ahmt  dessen  Beispiel  nach 
und  knüpft  ein  Verhältnis  mit  der  Buhlerin  Lamia  an,  die  er 
wegen    Übertretung    der    Sittenvorschriften   zu   verhören    hat, 
die  Analogie  wird  sogar  noch    eine   Stufe    tiefer   fortgeführt, 
durch  den  Bauer  Grimball,   der  dem   Stubenmädchen  Lamias 
den    Hof    macht.      Der   Kuppler   Rosko    gibt   sich    dem    ver- 
schönerungsbedürftigen  Clown   gegenüber   für    einen  Barbier 
aus,    doch  steht  er  mit  dem   Gauner  Rawke  im    Bunde,   der 
dem  Clown,  während  er  rasiert  wird,  seinen  Geldbeutel  stiehlt; 
wie    man    sieht,    ein    aus  Edwards  Dämon   entlehnter  Effekt. 
Auch  die  zahlreichen    eingelegten   Gesänge    erinnern   an  Ed- 
wards Vorbild;    gewöhnlich  zeigen  die  betreffenden  Personen 
selber   uns    vorher  an,    daß   sie  nunmehr   ihren   Gefühlen  in 
einem  Gesang   Ausdruck   geben   wollen;    einmal    ertönt   auch 
ein  Gesang  von  vier  Buhlerinnen,    die   die  Herren   anlocken 
und  ihnen  ein  Leben   wie  im  goldenen  Zeitalter  versprechen. 
Für  die  gesprochene  Rede   hält  Whetstoue  an  dem  undrama- 
tischen Septenar  fest,   der  jedoch  in   den  erregten  Monologen 
manchmal   eine  ganz  gute   Wirkung  tut.     Der  Stoff   ist  dem 
Dichter  so  angeschwollen,    daß  er  ihn  auf  zwei  Teile  von  je 
fünf  Akten  verteilen  muß;    im   ersten  Teil  av erden   die  Ver- 
brechen   des    Promos    vorgeführt,    im    zweiten    erscheint    der 
König  —  hier  Matthias  Corvinus  von  Ungarn  —  und  übt  aus- 
gleichende Gerechtigkeit,    ein  Teil  seiner  Rolle  ist  in  reim- 
losen   fünffüßigen    Jamben    verfaßt,    der    erste    nachweisbare 
Fall,  daß  dieses  Versmaß  in  einem  Drama  volkstümlichen  Stils 
angewendet  wird.     Wenn   Whetstone    sein  Stück    dem  ange- 
sehenen Londoner  Munizipalbeamten  William  Fleetwoode  wid- 
mete, der  so  oft  die  Interessen  der  sittenstrengen  Stadtbehörden 
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gegenüber  den  Schauspielern  vertrat,  so  beweist  das  ein  starkes 
Zutrauen  in  die  moralische  Wirkung  des  Stücks. 

Trotzdem,  daß  es  ohne  Zweifel  für  die  Volksbühne  be- 
stimmt war^  —  an  einer  Stelle  werden  die  Damen  im  Publi- 
kum angeredet  —  und  trotzdem,  daß  es  auch  geeignet  er- 
scheinen muß,  im  Sinne  der  damaligen  Zeit  eine  starke 
Bühnenwirkung  auszuüben,  wurde  es  in  den  nächsten  Jahren 
doch  nicht  aufgeführt;  Whetstone  selber  teilt  uns  dies  mit 
bei  Gelegenheit  einer  neuen  Bearbeitung  des  Stoffes  in  er- 
zählender Form,  die  er  1582  veröffentlichte. 

Neben  den  zahlreichen  Novellendramen  wurde  auch  das 
eigentliche  Intriguenlustspiel  nach  italienischer  Art  nicht  ganz 
vernachlässigt,  von  dem  sich  die  ersten  Anfänge  schon  im 
vorigen  Zeitraum  gezeigt  hatten. ^  Grossen,  der  sich  so  sehr 
über  die  italienischen  Kuppelkomödien  ereifert,  muß  doch 
zugestehn,  daß  er  früher  eine  Komödie  in  italienischer  Art, 
Kapitän  Mario,  verfaßt  habe  ^,  und  die  Schauspieler  hatten  wohl 
ihre  guten  Gründe,  wenn  sie  nach  Gossons  erstem  Angriff 
gerade  dieses  Stück  wieder  hervorzogen  und  aufführten,  um 
ihren  Feind  bloßzustellen.  Mundaj,  der  1578  einen  längeren 
Aufenthalt  in  Italien  genommen  hatte,  um  die  Umtriebe  der 
katholischen  Engländer  auszukundschaften,  veröffentlichte  nach 
seiner  Eückkehr  eine  Bearbeitung  des  italienischen  Intriguen- 
lustspiels  ,11  Fedele'  von  Pasqualigo,  wo  in  herkömmlicher 
Weise  ein  Pedant  und  ein  Miles  gloriosus  die  Hauptkosten 
des  Spaßes  tragen.  Doch  hat  Munday  mit  seiner  Vorlage 
ziemlich  frei  geschaltet  und  namentlich  in  der  Rolle  des 
Capitano  Frangipietra,  dessen  Namen  er  ganz  gut  mit  Crack- 
stone  überträgt,  einige  neue  groteske  Effekte  hinzugefügt; 
übrigens  verwendet  auch  er  anstatt  der  Prosa  die  üblichen 
Septenare  und  gibt  auch  den  Darstellern  Gelegenheit,  in  Ge- 
sangseinlagen ihre  Kunst  zu  zeigen.     Sonst  hat  sich  von  den 


1)  Zur  Inszenierung  vgl.  Buch  VIII. 

2)  S.  0.  Bd.  III  S.  548.  Hinsichtlich  der  Bugbears  wäre  es  übrigens 
denkbar,  daß  sie  im  vorigen  Band  zu  frühzeitig  angesetzt  sind,  vgl. 
Dibelius  im  Archiv  f.  d.  Studium  usw.  112,  204. 

3)  Roxbourghe  S.  165  ,a  cast  of  Italian  devises,  called  Comedy  of 
Captain  Mario'. 
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Kepertoirestücken,  in  denen  nach  Gossons  Aussage  lateinische, 
französische,  spanische  und  italienische  Komödien  geplündert 
wurden,  nichts  mehr  erhalten.  Weit  mehr  Freunde  und  Nach- 
ahmer fand  die  italienische  Commedia  eradita,  wie  es  scheint, 
in  den  exklusiven  Gelehrtenkreisen,  vor  allem  an  den  Uni- 
versitäten. So  unternahm  ungefähr  gleichzeitig  mit  Mundays 
englischer  Bearbeitung  von  Pasqualigos  Eedele  der  Dichter 
Abraham  Fraunce  eine  lateinische  Bearbeitung,  die  er  Philip 
Sidney  widmete  \  und  Spenser  war  um  das  Jahr  1580  mit 
einem  Zyklus  von  neun  Komödien  nach  italienischer  Art  be- 
schäftigt, denen  er  in  Nachahmung  Herodots  die  Namen  der 
neun  Musen  beilegen  wollte.  Wir  erfahren  von  diesem  Unter- 
nehmen durch  einen  Brief,  den  sein  Freund  Gabriel  Harvey 
in  diesem  Jahr  an  ihn  richtete;  Harvey  meint,  daß  Spenser 
hier  in  bezug  auf  Feinheit  des  Stils  und  Originalität  der  Er- 
findung den  Komödien  Ariosts  näher  komme,  als  in  seiner 
Fairie  Queene  dem  Orlando  furiose.^  Unter  den  Universitäts- 
dramen der  folgenden  Zeit  wird  uns  noch  eine  ganze  Reihe 
von  solchen  Nachahmungen  der  italienischen  Komödie  begegnen. 
Auch  Geschichte  und  Sage  des  klassischen  Altertums, 
die  früher  in  Dramen  wie  Horestes,  Appius  und  Virginia, 
Dämon  und  Pithias  vorgeführt  wurden,  blieben  weiterhin  im 
Repertoire  der  Berufsschauspieler  vertreten.  Der  Schauspieler 
in  Greenes  Pamphlet  berichtet,  wie  er  in  einem  Stück  von 
den  zwölf  Arbeiten  des  Herkules  ,schrecklich  gedonnert'  habe; 
Gosson  in  den ,  Plays  confuted'  erwähnt  Stücke  von  Ptolemaeus, 
von  Caesar  und  Pompejus,  von  den  \ier  Söhnen  des  Fabius(?) 
und  außerdem  in  der  ,School  of  Abuse'  eine  von  ihm  selbst 
verfaßte  Tragödie  von  der  Yerschwörung  Catilinas,  in  welcher 


1)  Nach  der  Handschrift  herausgegeben  von  Smith  in  den  ,Materialien' 
Bd.  XIV.  Der  Zusammenhang  zwischen  Pasqualigo,  Munday  und  Fraunce 
wurde  von  zwei  Seiten  etwa  zu  gleicher  Zeit  behandelt;  vgl.  Keller  im 
Modern  Language  Quarterly  III  177  ff.  und  meinen  Aufsatz  in  dem  Stro- 
mata  in  honorem  Casimir!  Morawski,  Cracoviae  1908  S.  217  ff.  Kellergibt 
eine  eingehende  Vergleichung,  soweit  das  die  unvollständige  Überlieferang 
der  am  12.  Nov.  1584  eingetragenen  Komödie  Mundays  zuläßt.  Daß  Munday 
der  Verfasser  ist,  kann  kaum  einem  Zweifel  unterhegen,  wenn  auch  sein 
Name  bloß  mit  den  Anfangsbuchstaben  A.  M.  bezeichnet  ist. 

2)  Vgl.  G.  Harveys  Works  ed.  Grosart  1,  95. 


30  I,  Dramen  aus  Geschichte  und  Sage  des  Altertums. 

er  habe  zeigen  wollen,  es  sei  notwendig,  daß  gelehrte  Männer 
an  der  Spitze  des  Staates  stünden.  Lodge  dagegen  zieht  dem 
Gossonschen  Catilina  einen  andern,  von  dem  Schauspieler 
Wilson  verfaßten  vor,  den  er  als  ,short  and  sweet'  bezeichnet. 
Den  Ptolemaeiis  rühmt  Gosson  als  eines  der  wenigen  ein- 
wandfreien Theaterstücke,  und  hebt  hervor,  daß  hier  die  Re- 
bellen und  die  falschen  Freunde  ihre  verdiente  Strafe  erhielten. 
Dagegen  dienen  ihm  die  Pabier,  sowie  Pompejus  und  Caesar 
als  Beweis  dafür,  daß  die  historischen  Stücke  ebensowenig 
taugten,  wie  die  erdichteten,  denn  die  Poeten  legten  es  nur 
darauf  an,  ihre  Kunst  in  tragischen  Reden,  in  Liebesgesprächen 
und  in  Narrenszenen  zu  zeigen.  Sie  machten  es  manchmal 
wie  die  Schuster,  die  mit  den  Zähnen  das  Leder  auseinander- 
ziehen, manchmal,  wenn  die  Geschichte  so  sehr  anschwelle, 
daß  die  Zahl  der  Schauspieler  nicht  genüge,  machten  sie  es 
wie  Proteus  (soll  offenbar  heißen  Procrustes)  und  schnitten 
sie  nach  ihrem  Maße  zurecht.  Es  versteht  sich  von  selbst 
und  wird  außerdem  durch  Gossons  "Worte  bezeugt,  daß  die 
Schauspieler  mit  dem  klassischen  Stoff  keineswegs  den  klassi- 
schen Stil  übernahmen.  Und  daß  auch  die  äußere  Inszenierung 
nicht  klassisch  war,  ergibt  sich  aus  den  Trommelwirbeln,  die 
nach  Gossons  Bericht  in  den  Schlachtenszenen  ertönten. 

Besonders  zahlreich  sind  die  Stoffe  aus  Geschichte  und 
Sage  des  Altertums  im  Repertoire  der  Chor-  und  Schulknaben 
vertreten.  Bei  Gelegenheit  ihrer  Aufführungen  bei  Hof  werden 
in  der  Zeit  von  1571  —  85  Titel  erwähnt,  wie:  Narcissus, 
Effigenia,  Ajax  und  Ulysses,  Alcmaeon,  Timoclea,  Perseus 
und  Andromeda\  Quintus  Pabius,  Mucius  Scaevola,  Alucius(?), 
Pompejus.  Auch  in  diesen  Stücken  herrschte  wohl  ein  ähn- 
licher Stil,  wie  in  den  Dramatisierungen  antiker  Begeben- 
heiten  von  Edwards    und  Preston.     ,Ajax  und  Ulysses'    war 


1)  So  ist,  wie  bereits  Malone  mit  Recht  bemerkt  hat.  offenbar  zu 
lesen  anstatt  ,Percius  und  Anthomiris'.  Timoclea  ist  die  Frau,  von  der 
Plutarch  (Alex.  12)  erzählt,  wie  sie  sich  durch  List  und  Geistesgegenwart 
von  einem  räuberischen  Soldaten  befreite,  eine  Geschichte,  die  auch  in 
Painters  Novellensammlung  11  3  überging  und  in  dem  Drama  ,A  Larum 
for  London'  (1602)  in  die  Neuzeit  übertragen  wurde.  Über  , Agamemnon 
und  Ulysses'  (1584)  s.  u. 
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■wohl  in  ähnlicher  Weise  wie  bei  Ovid  als  ein  Streit  zwischen 
Tapferkeit  und  Klugheit  aufgefaßt.  Auch  scheint  es,  daß  die 
Chorknaben  von  Windsor  auf  ihrem  Repertoire  die  tragische 
Geschichte  der  Panthea  hatten,  die  nach  der  Erzählung  Xeno- 
phons  in  der  Cyropädie  ihrem  Gemahl  freiwillig  in  den  Tod 
nachfolgte,  eine  Geschichte,  die  im  Shakespeareschen  Zeitalter 
noch  ein  zweites  Mal  zu  einem  Chorknabenstück  verarbeitet 
wurde;  es  hat  sich  in  einer  Handschrift  der  Text  samt  Noten 
zu  einer  kläglichen  Arie  der  sterbenden  Panthea  erhalten,  als 
deren  Verfasser  dort  der  Windsorer  Kapellendirigent  Farrant 
bezeichnet  wird.i  Ein  Spiel  der  St.  Pauls -Chorknaben  von 
Cupido  und  Psyche  erwähnt  Gosson  als  Beweis  für  seinen 
Yorwurf,  daß  die  Schauspieler  fingierte  und  unwirkliche 
Dinge  darstellten. 

Auch  scheint  es,  daß  schon  in  dieser  Periode  das  später 
so  reich  und  glänzend  ausgebildete  historisch -patriotische 
Drama  seinen  Anfang  nahm,  wenigstens  spricht  alles  dafür, 
daß  ein  Stück,  die  ,Pamous  Victories  of  King  Henry  V,  das 
1594  eingetragen  und  1598  veröffentlicht  wurde,  noch  in  die 
Zeit  zurückreicht,  da  Tarlton  auf  der  Bühne  wirkte.  Offenbar 
war  es  in  diesem  Stück,  daß  Tarlton  (f  1588)  in  der  Rolle  des 
Schuhflickers  John  den  schon  früher  erwähnten  improvisierten 
Spaß  zum  besten  gab.^  Auch  nach  der  äußeren  Form  des 
Stücks  muß  man  vermuten,  daß  es  in  der  Zeit  vor  der  Ein- 
bürgerung des  Blankverses  auf  der  Volksbühne  entstand.  Es 
ist  ganz  in  Prosa  verfaßt,  ebenso  wie  dies  nach  Gossons  Aus- 
sage bei  den  verloren  gegangenen  Schauspielen  ,der  Jude' 
und  ,Ptolemaeus'  der  Fall  war;  wenn  in  den  alten  Ausgaben 
der  größte  Teil  des  Textes  in  versartig  abgeteilten  Zeilen  ge- 
druckt ist,  so  hat  das  offenbar  keine  innere  Berechtigung, 
obgleich  manchmal    eine   Zeile  mit   unterläuft,    die    eine  ge- 

1)  Die  Handschrift  ist  1581,  also  ein  .Jahr  nach  Warrants  Tode  ge- 
schrieben; vgl.  darüber  Notes  and  Queries  1906  I  341  f.  401  f.  Eine 
Perücke  für  die  Schwester  des  Königs  Xerxes  ,in  ffarantes  playe'  Avird 
1575  in  den  Hofrechnungeu  erwähnt;  vgl.  ebenda. 

2)  S.  0.  Bd.  ni  S.  575.  Daß  Tarlton  nicht  etwa  die  andere  komische 
Hauptrolle,  den  Fuhrmann  Derick  spielte,  ergibt  sich  daraus,  daß  Derick 
sich  schon  während  der  Streitszene  zwischen  dem  Prinzen  und  dem  Ober- 
richter auf  der  Bühne  befindet. 
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wisse  Ähnlichkeit  mit  einem  Blankvers  hat;  offenbar  wollte 
man  i.  J.  1598  in  der  Druckerei  dem  Text  ein  ähnliches  Aus- 
sehen verleihen,  wie  es  um  diese  Zeit  fast  alle  dramatischen 
Dichtungen  zur  Schau  trugen.  Hinsichtlich  der  dargestellten 
Begebenheiten  entspricht  das  Stück  ungefähr  den  drei  Shake- 
speareschen:  Heinrich  IV.  erster  Teil,  Heinrich  lY.  zweiter  Teil 
und  Heinrich  Y.  Etwa  die  Hälfte  umfaßt  die  Regierungszeit 
Heinrichs  lY.,  doch  werden  uns  hier  keine  Staatsbegebenheiten 
vorgeführt,  sondern  nur  die  liederlichen  Streiche  des  Prinzen 
und  seiner  Spießgesellen,  worüber  der  Yerf asser  in  den  Chro- 
niken von  Holinshed  und  Stow  nur  flüchtige  Andeutungen 
finden  konnte.  Er  stellt  dar,  wie  sie  einen  räuberischen 
Überfall  ausführen,  und  wie  sie  sich  in  einem  Wirtshaus  in 
Eastcheap  versammeln.  Ferner  wird  getreu  nach  Holinshed 
und  ebenso  wie  später  bei  Shakespeare  vorgeführt,  wie  der 
junge  König  sie  nach  seiner  Thronbesteigung  von  sich  weist, 
es  finden  sich  unter  ihnen  zwei  mit  den  Namen  Gadshill 
und  Sir  John  Oldcastle.  Daß  Shakespeare  durch  diesen  Yor- 
gänger  auf  den  Gedanken  kam,  die  liederlichen  Streiche  des 
Prinzen  in  breiter  Ausführung  darzustellen  und  daß  er  ihm 
ein  paar  Einzelheiten  entlehnte,  wird  sich  später  noch  zeigen, 
im  ganzen  jedoch  haben  die  komischen  Szenen  in  diesem 
früheren  Stück  einen  von  Shakespeare  völlig  verschiedenen 
Charakter;  bei  den  komischen  Hauptrollen,  dem  ausgeplün- 
derten Fuhrmann  Derick  imd  dem  Schuhflicker  John  hat  man 
den  Eindruck,  daß  die  Hauptwirkung  in  erster  Linie  durch 
das  Spiel  der  Darsteller  und  nicht  durch  die  Worte  des 
Dichters  erzielt  werden  sollte.  Der  Höhepunkt  dieser  Szenen- 
reihe ist  die  Gerichtsverhandlung  gegen  einen  der  Raubgesellen. 
Der  Prinz  tritt  für  den  Angeklagten  ein  und  behauptet,  er 
habe  den  Raub  bloß  zum  Spaß  ausgeführt,  während  der  ge- 
plünderte Derick  verlangt,  der  Räuber  solle  im  Ernst  gehängt 
werden.  Schließlich  versetzt  der  Prinz  dem  Oberrichter,  der 
den  Angeklagten  nicht  freilassen  will,  eine  Ohrfeige.^  Oldcastle- 


1)  Über  diese  unhistorische  Begebenheit,  die  erst  bei  den  Schrift- 
stellern des  16.  Jahrh.  auftaucht,  vgl.  Dictionary  of  Nat.  Biogr.  s.  v.  W.  Gas- 
coigne.  Bei  Shakespeare  ist  Bardolph  der  Angeklagte,  doch  wird  hier  der 
ganze  Vorgang  nur  gelegentlich  erwähnt.     (2  Henry  4  12,  64.) 
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Ealstaff  ist  hier  noch  eine  farblose  ISTebenfigiir  und  niemals 
ist  im  Text  davon  die  Rede,  daß  seine  äußere  Erscheinung 
irgendwie  auffällig  gewesen  wäre.  Die  Hauptrolle  unter  den 
liederlichen  Genossen  des  Prinzen  spielt  der  böse  Ned,  dem 
der  Prinz  für  den  Fall  seines  Regierungsantritts  das  Amt  des 
Oberrichters  verspricht,  überhaupt  gefällt  er  sich  sehr  in  sol- 
chen Hinblicken  auf  die  Situation,  wenn  einmal  sein  Vater 
gestorben  sein  werde,  und  läßt  im  Gegensatz  zum  Shakespeare- 
schen  Prinzen  von  dem  edlern  Kern  seines  Wesens  zunächst 
noch  nicht  das  geringste  hindurchblicken.  Dagegen  hat  schon 
der  frühere  Dichter  den  Bericht  des  Chronisten  dramatisiert, 
wonach  der  Prinz  am  Sterbebett  des  Yaters  die  Krone  an 
sich  nimmt.  Auch  bei  Darstellung  der  Regierung  des  jungen 
Königs  sind  hier  im  wesentlichen  dieselben  Ereignisse  aus 
der  Chronik  herausgegriffen  wie  bei  Shakespeare,  so  der 
Bischof,  der  den  König  über  seine  französischen  Rechts- 
ansprüche belehrt,  der  französische  Gesandte,  der  die  höhnische 
Botschaft  bringt,  dann  die  Fahrt  nach  Frankreich,  der  Über- 
mut der  Franzosen  vor  der  Schlacht,  der  glänzende  Sieg, 
zuletzt  die  Verlobung  Heinrichs  mit  der  französischen  Königs- 
tochter, jedoch  ohne  den  derben  Humor  der  Shakespearischen 
Szene.  Überhaupt  ist  die  Darstellung  alier  dieser  Ereignisse 
etwas  trocken  und  summarisch,  doch  konnte  Shakespeare  von 
seinem  Vorgänger  neben  den  Hauptlinien  der  Handlung  auch 
noch  den  Effekt  entlehnen,  daß  einige  der  komischen  Figuren 
aus  der  früheren  tollen  Zeit  des  Königs  jetzt  wdeder  in  seinem 
Heer  auftreten,  ohne  sich  gerade  durch  kriegerische  Tüchtig- 
keit auszuzeichnen;  so  erzählt  Derick,  er  habe  sich  öfters  mit 
einem  Strohhalm  die  N^ase  blutig  gekitzelt,  um  dann  als  Ver- 
wundeter aus  der  Schlachtreihe  entlassen  zu  werden. 

Unter  den  althergebrachten  Gattungen  traten  die  Dar- 
stellungen aus  der  heiligen  Geschichte  immer  mehr  in  den 
Hintergrund.  In  den  Nachrichten  über  die  Hofaufführungen 
ist  kein  einziger  hierher  gehöriger  Titel  überliefert;  wir  sahen 
schon,  daß  derartige  Stücke  am  Hofe  Elisabeths  offenbar  nicht 
beliebt   waren.  ^     Daß    sie   jedoch    nicht   vom  Repertoire   der 


1)  S.o.  Bei.  III  S.  571. 

Creizenach,  Drama  IV. 
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Berufsschauspieler  verschwanden,  ergibt  sich  aus  den  puri- 
tanischen Streitschriften.  Schon  in  Northbrookes  Dialog  von 
1579  wird  dem  Yerteidiger  der  Einwand  in  den  Mund  gelegt, 
die  Schauspieler  brächten  doch  auch  manchmal  Stücke  aus 
der  heiligen  Geschichte  zur  Aufführung,  doch  ist  der  Ver- 
fasser sogleich  mit  dem  Gegeneinwand  bereit,  man  dürfe  nicht 
göttliche  Dinge  mit  Possenreißerei  vermengen;  das  sei  wie 
wenn  man  die  Speisen  mit  unreinen  Händen  angreife.  Und 
auch  im  ,Third  Blast'  (S.  144)  wird  darüber  gejammert,  daß 
die  blasphemischen  Schauspieler  das  Wort  Gottes  durch  possen- 
hafte Darstellungen  entweihten.  Yergeblich  berief  Lodge  sich 
darauf,  daß  vor  allem  in  Deutschland  die  Reformation  durch 
das  religiöse  Schauspiel  gefördert  worden  sei,  und  zitierte 
außerdem  die  Beispiele  des  Gregorius  Nazianzenus  und 
Buchanan;  Gössen  erwiderte  ihm  mit  mehr  Zuversicht  als 
Sachkenntnis,  daß  die  Dramen  dieser  beiden  ebenso  wie  die 
Dialoge  Ciceros  nur  zum  Lesen  bestimmt  seien,  und  daß 
Gregorius  den  Zweck  verfolgt  habe,  dem  papistischen  Unfug 
der  Fronleichnamsspiele  entgegenzuwirken.  Auch  Stubbes  steht 
hinsichtlich  des  biblischen  Dramas  auf  diesem  schroff  ab- 
lehnenden Staudpunkt,  der  ja  von  den  Calvinisten  aller  Länder 
geteilt  wurde,  nur  daß  Stubbes  die  profanen  Dramen  genau 
ebenso  verurteilt^ 

Dagegen  wurde  die  Gattung  der  Moralität  von  den  Be- 
ruf sschauspielern  weiter  gepflegt,  Titel  wie  ,"What  Mischief 
worketh  in  the  Mind  of  Men',  ,  Court  of  Comfort',  ,Delight'j 
,Beautj  and  Housewifery'  werden  wohl  hierher  gehören,  das 
Stück  ,The  Collier',  das  die  Leicester  Men  1576  aufführten,  ist 
vielleicht  mit  Fulwells  ,Like  will  to  like'  identisch.  ^  Gosson 
erzählt  selber,  daß  er  für  die  Schauspieler  eine  Moralität  ,  Fraise 
at    Parting'    gedichtet    habe.      Der    Schauspieler    in    Greenes 


1)  Von  Garters  Susanna  (eingetragen  1568/69,  gedr.  1578)  ist  kein 
Exemplar  erhalten.  Der  von  Greenes  Schauspieler  erwähnte  ,Dia]ogue  of 
Dives '  war  vermutlich  eine  Dramatisierung  der  Parabel  vom  reichen  Mann 
und  armen  Lazai'us.  Bei  den  bereits  Bd.  III  S.  528  u.  560  erwähnten 
Übersetzungen  geistlicher  Dramen  aus  fremden  Sprachen  kann  man  wohl 
die  Aufführung  durch  Berufsschauspieler  als  ausgeschlossen  betrachten. 

2)  S.  0.  Bd.  III  S.  506. 
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Pamphlet  erwähnt  eine  Moralität  .of  Mau's  Wit'  imd  eine 
andere  ,die  Straße  zum  Himmel',  in  der  er  als  Teufel  auf- 
trat; seine  Klagen,  daß  man  die  Moralitäten  nicht  mehr  schätze, 
beziehen  sich  offenbar  auf  die  neue  Zeit,  in  der  Greenes 
Pamphlet  ans  Licht  trat.  Außerdem  erschienen  in  diesem 
Zeitraum  einige  Dramen  im  Druck,  die  wir  schon  als  merk- 
würdige Beispiele  der  satirischen  und  der  religiös -polemischen 
Moralität  kennen  gelernt  haben:  ,Tide  tarrieth  no  man',  ,A11 
for  Money'  und  ,Conflict  of  Conscience',  und  die  Berufs- 
schauspieler ließen  sich  diese  wirksamen  Stücke  schwerlich 
entgehn. 

Sonst  hat  sich  aus  ihrem  Moralitätenrepertoire  in  diesem 
Zeitraum  nur  ein  allerdings  sehr  merkwürdiges  Probestück 
erhalten,  die  ,Three  Ladies  of  London',  die  schon  1582  von 
Gössen  in  den  , Plays  confuted'  erwähnt  wurden  und  1584 
im  Druck  erschienen,  verfaßt  von  dem  Komiker  Eobert  Wilson  i, 
der  uns  ja  schon  als  Verfasser  eines  Catilina  bekannt  ist.  Als 
erfahrener  Bülmenpraktiker  vermeidet  er  soviel  wie  möglich 
den  allzu  lehrhaften  Ton  und  ist  bestrebt,  die  alte  Form  mit 
einem  aktuellen  Inhalt  zu  erfüllen.  Die  drei  Damen  sind 
Lucre,  Love  und  Conscience.  Lucre  hat  vier  Anhänger: 
Simony,  üsury,  Fraud  (als  Ruffian  gekleidet)  und  den  bunt- 
scheckigen Dissimulation.  Diese  alle  wirken  sehr  energisch 
und  zielbewußt  zusammen,  um  den  Vertretern  des  guten  Prin- 
zips alles  mögliche  Leid  anzutun.  Usury  hat  es  vor  allem 
auf  den  guten  alten  Herrn  Hospitality  abgesehen,  die  Rolle 
des  Simony  zeigt  uns,  daß  in  der  Moralitätenliteratur  die  alt- 
herkömmlichen Klagen  über  das  Protektionswesen  bei  der 
Pfründenverleihung 2  auch  jetzt  nicht  verstummt  waren.  Der 
wackere  Sincerity,  der  in  Oxford  und  Cambridge  seine  Studien 


1)  Auf  dem  Titelblatt  dieses  Stückes  wie  auf  dem  der  später  zu  be- 
sprechenden Fortsetzung  ist  er  bloß  durch  die  Initialen  R.  W.  bezeichnet, 
doch  kann  seine  Autorschaft  kaum  einem  Zweifel  unterliegen,  schon  mit 
Rücksicht  auf  die  inhaltliche  Verwandtschaft  mit  einem  gleichfalls  später 
zu  besprechenden  Drama  ,The  Cobblers  Prophecy',  wo  sein  Xame  auf  dem 
Titelblatt  voll  ausgedruckt  erscheint.  Ein  Neudruck  der  ,Three  Ladies' 
bei  Hazlitt-Dodeley  (j,  247  ff. 

2)  Vgl.  Bd.  I  S.  445. 
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absolviert  hat  und  mit  Emj)fehlungsschreibeu  vou  Love   und 
Conscience    zu  Lucre    kommt,    um    eine   Pfarre    zu    erhalten, 
wird  von  dieser  Dame  an  Simony  gewiesen,  dem  sie  alle  der- 
artigen Dinge    überlasse:    Simony    gibt  aber  die  Pfarre   dem 
rohen  und  unwissenden  Peter  Pleaseman,  der  indes  klug  genug 
war,  alle  Glaubensschwankungen  mitzumachen ,  früher  Katholik, 
jetzt  ,for  the  most  part  a  Protestant';  und  Sincerity  wird  durch 
die  Aussicht  auf  eine  Pfarre  bei  St.  Nihil  vertröstet;  er  klagt, 
daß   niemals  in  England   ,more  preaching  and  less  followdng' 
gewesen    sei    als  jetzt.     Ebenso   fallen    auch   Streiflichter    auf 
das  Geschäfts-  und  Erwerbsleben:   ,Artifex,   an  artificer',   der 
früher  mit  Conscience   arbeitete  und  sein  gutes  Auskommen 
hatte,  sucht  jetzt  seine  Zuflucht  bei  Dissimulation,  da  er  sonst 
bei    der   billigen    und    schlechten    Konkurrenzarbeit    der  aus- 
ländischen Handwerker  nicht  bestehen  kann.     Außerdem  sind 
Lucre    imd    Dissimulation    bestrebt,    die    Ausfuhrverbote    der 
notwendigen  Landesprodukte  zu  umgehen  und   dafür  allerlei 
wertlosen   Kleinkram   und  Luxus\varen   einzuführen;    sie  ver- 
binden   sich    zu    diesem  Zweck    mit  dem  italienischen  Kauf- 
mann Mercatore,   der  durch  seine  fehlerhafte  Aussprache  des 
Englischen  charakterisiert  wird.    Diesen  Mercatore  treffen  wir 
dann    auf    einer  Handelsreise    in    der  Türkei    wieder,   wo    er 
einen  Juden  Gerontus,  der  ilim  dreitausend  Dukaten  geliehen 
hat,  um  die  schuldige  Summe  betrügen  will.     Er  erklärt  vor 
dem  Eichter,    er    wolle    zum  Islam    übertreten,    um    dadurch 
seine  Verpflichtung  nichtig  zu  machen,  aber  der  Jude  erklärt, 
lieber  Verzicht  leisten  zu  wollen  als  die  Ursache  zu  sein,  daß 
Mercatore  seinem  Glauben  untreu  werde,  und  bringt  dadurch 
den  Richter  zu  dem  verwunderten  Ausruf:  Jews  seek  to  excel 
in  Christianity  and  Christians  in  Jewishness.    Li  dieser  ersten 
bekannten  Figur  eines  Juden  auf  dem  Theater,   auf  welchem 
später  Shylock    auftrat,    zeigt  sich  indes  nirgends   eine   selb- 
ständige Beobachtung  des  jüdischen  Wesens.^    Der  Verfasser 
ist    in    diesen    türkischen    Szenen    bei    weitem    nicht    so    an- 
schaulich   und   lebendig    als   dort,    wo   er  sich  auf  dem  Lon- 


1)    Gerontus    schwört   hei  Mabomet   (S.  34.Ö),    Mercatore    schilt    iha 
,scald  drunken  Jew'  (S.  346). 
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doner  Boden  bewegt.  Dorthin  kehrt  denn  auch  die  Handlung 
zurück;  gegen  Ende  wird  uns  vorgeführt,  wie  Conscience 
und  Love  durch  ihre  fortwährenden  Mißerfolge  mürbe  ge- 
macht sind.  Conscience  ist  genötigt,  ihren  Unterhalt  durch 
Verkauf  von  Besen  zu  verdienen;  sie  läßt  sich  von  Lucre 
bestechen,  mit  ihr  gemeinsame  Sache  zu  machen  und  ihre 
Wohnung  dazu  herzugeben,  daß  Lucre  dort  mit  ihren  Freun- 
den ein  liederliches  Leben  führe;  um  diese  "Wandlung  äußer- 
lich anzudeuten,  beschmutzt  Lucre  das  Gesicht  der  Conscience 
mit  Tintenflecken.  Ebenso  wird  auch  Love  durch  den  Yer- 
kehr  mit  Lucre  entstellt  und  zum  Schluß  werden  alle  diese 
allegorischen  Gestalten,  Yerführer  wie  Verführte,  vor  dem 
Tribunal  des  unparteiischen  Kichters  Nemo  abgeurteilt.  Durch 
diese  ganz  lose  verknüpfte  und  für  unsern  Geschmack  etwas 
sehr  lang  gedehnte  Handlung  ziehen  sich  nun  die  Spaße  des 
Clowns  Simplicity,  der  offenbar  von  Wilson  selber  gespielt 
wurde,  nicht  wie  die  lustige  Person  in  den  meisten  Morali- 
täten  ein  schadenfroher  Unheilstifter,  sondern  ein  harmloser 
Bursche,  er  erscheint  als  ein  Müller,  ganz  mit  Mehl  bedeckt i, 
handhabt  sehr  drollig  die  hergebrachten  Clownspäße,  wie 
Fremdwörterverdrehungen  und  ähnliches;  wenn  er  auch  die 
Zuschauer  hereinzieht  und  sie  unmittelbar  anredet,  so  ent- 
wickelte sich  wohl  manchmal  daraus  ein  Zwischenruf,  der 
ihm  Anlaß  bot,  den  , extemporal  wit'  zu  zeigen,  für  den  er 
berühmt  war.  Auch  das  Versmaß  des  Stückes  trägt  dazu  bei, 
die  drollige  Wirkung  zu  erhöhen;  es  sind  paarweis  gereimte 
Langzeilen,  bald  mit  regelmäßigem  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung,  gewöhnlich  aber  stolpern  sie  ganz  frei  und  zwanglos 
dahin  und  dehnen  sich  mehrmals  zu  einer  ganz  monströsen 
Länge  aus,  bis  endlich  das  Reimwort  sich  einstellt.'-'  Mitunter, 
z.  B.   wenn   Conscience    als   Besenverkäuferin    ihre  Ware    an- 


1)  Eine  andere  Clownfigur  dieser  Art  s.  o.  Bd.  I  S.  452. 

2)  Z.B.  S.326: 

And  if  in  an  alehouse,  witli  the  great  resort  of  poor  unthrifts,  that 

witli  swearing  at  the  cards  consume  their  lives, 
Having  greater  delight  to  spend  a  Shilling  that  way,  thau  a  groat  at 

home  to  sustain  their  needv  children  and  wives. 
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preist,  sind  die  Sprechverse  durch  effektvolle  Coupletstropheii 
mit  leicht  in  die  Ohren  fallendem  Rhythmus  unterbrochen. 

Auch  mußte  die  Kunstform  der  Moralität  sich  den  Schau- 
spielern bequem  darbieten,  wenn  sie  von  der  Bühne  herab 
ihren  zelotischen  Gegnern  antworten  wollten.  Gössen  berichtet 
von  einer  solchen  Szene  der  ,Three  Ladies  of  London',  die 
in  dem  gedruckten  Texte  fehlt;  in  dieser  Szene  habe  Love 
sich  gegen  die  Theaterstücke  erklärt,  weil  dort  alle  ihre  Ge- 
heimnisse offenbart  würden,  Couscience  dagegen  habe  gegen 
eine  solche  Bloßstellung  nichts  einzuwenden  gehabt.  Noch 
merkwürdiger  ist  jedoch,  was  Gössen  über  eine  Moralität  be- 
richtet, in  der  die  Schauspieler  auf  seinen  ersten  Angriff  er- 
widerten, mit  offenbarer  Benutzung  von  allerlei  Motiven  aus 
älteren  Stücken  dieser  Art,  vor  allem  aus  den  Wit-and- 
Science-Moralitäten.  ,Vergnügen'  (Delight)i  erschien  als  un- 
zertrennlicher Begleiter  von  , Leben'.  , Eifer'  (Zeal)  bemerkt 
die  Freundschaft  der  beiden,  legt  ,Vergnügen'  ein  Gebiß  in 
den  Mund  und  hält  ihn  scharf  im  Zaum.  Er  führt  hiernach 
, Leben'  in  eine  öde  Wildnis  und  nun  erscheint  , Überdruß', 
verjagt  , Eifer'  und  ,Yergnügen'  und  schlägt , Leben'  mit  einer 
Keule  zu  Boden.  Seiner  Sinne  beraubt  liegt , Leben'  da,  wird 
aber  von  ,Eecreation'  mit  Musik  und  Gesang  wieder  aufer- 
weckt und  von  , Vergnügen'  mit  einem  kräftigen  Trunk  ge- 
stärkt. Nun  hat  , Leben'  die  "VYahl,  welchen  Lustbarkeiten  er 
sich  hingeben  will;  er  erwählt  Komödien,  denn  diese  seien 
weder  gesundheitsschädlich  noch  für  den  Geldbeutel  allzu 
empfindlich,  und  hätten  den  Vorzug,  daß  sie  nicht  durch  das 
Regenwetter  gestört  würden,  auch  .Eifer'  ist  nicht  so  schroff 
wie  früher,  er  verwandelt  sich  jetzt  in  , Gemäßigten  Eifer'; 
andrerseits  werden  auch  für  die  Komödie  verschiedene  Be- 
dingungen gestellt:  daß  sie  die  Sünde  tadeln  und  ehrbare 
Fröhlichkeit  bringen,  sowie  daß  sie  nur  zu  passenden  Zeiten 
dargeboten  werden  solle. 

Von  den  Moralitäten,  die  in  dieser  Zeit  von  den  Knaben 
bei   Hof    aufgeführt   wurden    (Truth    and    Mercy,    Mind    and 

1)  Danach  ist  das  Stück,  wie  bereits  Fleay  bemerkt  hat,  vielleicht 
mit  dem  obenerwähnten  von  den  Ijeicester's  Men  1580  bei  Hof  aufgeführten 
Stück  ,Delight'  identisch. 
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Measure,  Loyalty  and  Beautj,  Game  of  the  Cards)  ist  keine  ein- 
zige erhalten.  Am  meisten  ist  dies  in  bezug  auf  das  ,Game 
of  the  Cards'  zu  bedauern,  das  von  einem  so  geistvollen  Be- 
urteiler wie  Harington  in  dem  Yorwort  zu  seiner  Übersetzung 
des  Orlando  Furiose  mit  hohem  Lobe  bedacht  wird.  ^  In 
diesem  Stück  erschienen  vier  ,parasitical  knaves',  von  denen 
die  vier  Hauptberufsarten:  Soldaten,  Gelehrte,  Kaufleute  und 
Landleute  ausgebeutet  wurden,  also  offenbar  eine  Moralität. 
Harington  rühmt  besonders  die  politische  Tendenz  und  hebt 
hervor,  daß  der  berühmte  Staatsmann  Sir  Francis  Walsingham 
sich  weigerte,  das  Stück  im  Interesse  derjenigen  zu  verbieten, 
die  sich  durch  den  Inhalt  getroffen  fühlten;  er  sagte:  They 
which  do  that  they  should  not,  shoiüd  hear  that  they  wouldnot- 
Den  Moralitäten  kann  man  auch  noch  ein  ganz  eigen- 
artiges Stück  anreihen:  die  , Seven  Deadly  Sins',  verfaßt  von 
dem  Clown  Tarifen  (f  Sept.  1588).  Daß  Tarifen  ein  Stück 
unter  diesem  Titel  verfaßte,  erfahren  wir  durch  Gabriel  Harvey^, 
der  zugleich  erzählt,  Tarifen  habe  ihn  einmal  eingeladen,  sich 
dies  Stück  in  Oxford  anzusehen.  Von  einem  Scenarium  ,The 
Plott  of  the  Secound  Parte  of  the  Seven  Deadlie  Sinns',  das 
in  Alleyns  Nachlaß  erhalten  ist,  wird  gewöhnlich  angenommen, 
daß  es  sich  auf  das  verlorene  Drama  Tarltons  bezieht.  Es 
enthält  die  Reihenfolge  der  Szenen  nebst  Angabe,  welche 
Schauspieler  in  jeder  Szene  auftreten,  wobei  neben  den  Namen 
der  Personen  des  Stücks  auch  die  Namen  der  betreffenden 
Schauspieler  augeführt  werden.  Es  ist  auf  Pappdeckel  auf- 
geklebt und  ein  Loch  in  der  Mitte  des  oberen  Randes  sollte 
wohl  dazu  dienen,  um  es  an  der  AVaud  des  Warteraumes  der 
Schauspieler  aufzuhängen.  Danach  zerfiel  das  Drama  in  sieben 
Abschnitte,  deren  jeder  durch  die  Erscheinung  der  allegorischen 
Gestalt  einer  Todsünde   eingeleitet  wurde,   hierauf  folgte  die 


1)  Ein  Neudruck  dieser  Vorrede  (1591)  bei  G.  Smith  Bd.  II;  die 
betr.  Stelle  S.  210.  Das  Stück  wurde  in  der  Weihnachtszeit  1582  von  den 
Children  of  the  Chapel  in  AVindsor  aufgeführt. 

2)  Der  Name  Walsinghams  (f  1590)  wird  am  Rande  des  Original- 
druckes erwähnt. 

3)  Die  Stelle  aus  Harveys  ,rour  Letters'  1592  u.  a.  bei  G.  Smith 
2,  232;  Neudruck  des  .Plott':  Henslowe  Papers  S.  130. 
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Darstellung  einer  Begebenheit,  die  sich  auf  diese  Todsünde 
bezog,  in  dem  erhaltenen  zweiten  Teil  wird  der  ISTeid  durch 
die  Geschichte  des  Ferrex  und  Porrex^,  die  Faulheit  durch 
die  Geschichte  des  Sardauapal,  die  Wollust  durch  die  Ge- 
schichte des  Tereus  veranschaulicht.  Zusammengehalten  wer- 
den diese  Abschnitte  durch  Szenen,  in  denen  König  Hein- 
rich YI.  und  der  Dichter  Lydgate  auftreten,  offenbar  sollte 
Lydgate  als  eine  Art  Chorus  dem  König  und  zugleich  den 
Zuschauern  die  Bedeutung  der  wechselnden  Erscheinungen 
erklären,  er  mußte  ja  als  Bearbeiter  von  Boccaccios  Werk 
über  den  traurigen  Ausgang  berühmter  Männer  zu  einer  sol- 
chen Aufgabe  besonders  geeignet  erscheinen.  Der  ,Leutenant', 
der  am  Anfang  des  Stücks  sich  dem  schlafenden  König  nähert, 
ist  wohl  der  Befehlshaber  des  Towers,  in  dem  der  König  ge- 
fangen liegt  und  aus  dem  ihn  vermutlich  der  am  Schluß  auf- 
tretende Warwick  befreien  soll.  Solche  verbindende  Zwischen- 
szenen, in  denen  Personen  auftreten,  die  als  Zuschauer  der 
dargestellten  Handlung  gedacht  sind,  kehren  später  auf  dem 
englischen  Theater  noch  sehr  häufig  wieder.  Übrigens  gehört 
das  Scenarium  in  der  vorliegenden  Gestalt,  wie  die  Namen 
der  Schauspieler  beweisen,  in  die  Zeit  nach  Tarltons  Tod,  in 
die  erste  Hälfte  der  neunziger  Jahre.^  Auch  ist  es  auffallend, 
daß,  nach  dem  Scenarium  zu  schließen,  das  komische  Element 
in  dem  Stück  sehr  zurücktrat  —  nur  in  den  Sardanapalszenen 
wird  eine  Narrenrolle  erwähnt;  während  man  doch  erwarten 
sollte,  daß  ein  Clown,  wenn  er  unter  die  Theaterdichter  geht, 
vor  allem  sich  selber  mit  einer  großen  Rolle  bedenkt,  wie 
das  ja  auch  Wilson  in  seinen  ,Three  Ladies'  tat. 

Eine  andere  Hauptgattung  des  mittelalterlichen  Dramas, 
das  kleine  Possenspiel,  können  wir  in  seinen  Schicksalen 
während  dieses  Zeitraumes  nicht  mehr  deutlich  verfolgen. 
Das  einzige  erhaltene  Stück  dieser  Art  ,Tom  Tiler'^  war  nicht 
für  die  Berufsschauspieler,  sondern  für  die  Knaben  bestimmt. 


1)  A^gl.  Bd.  II  S.  467. 

2)  Vgl.  liierüber  Fleay,  London  Stage  S.  83,  der  das  von  Lord 
Stranges  Schauspielern  aufgeführte  Stück  ,Four  Plays  in  One'  als  den 
ersten  Teil  von  Tarltons  Seven  Deadly  Sins  betrachtet. 

3)  Gedr.  1578,  s.  o.  Bd.  III  S.  537. 
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Yermutlich  gehörten  auch  die  Inteiiudes,  ,das  lustige  Londoa' 
und  ,der  Werber'  zur  Gattung  des  Possenspiels.  Sie  sind  bloß 
dadurch  bekannt,  daß  der  Verfasser  Puttenbam  in  seiner 
Dichtkunst  (1589)  aus  ihnen  Beispiele  für  verschiedene  Kede- 
figuren  anführt;  eine  Anaphora  und  eine  Hypallage  in  der 
Rolle  eines  Fuhrmanns  im  lustigen  London,  ferner  eine  Pro- 
sonomasie  in  der  Rolle  des  "Werbers,  eines  ländlichen  Clowns, 
der  einer  Schönen  in  der  Stadt  den  Hof  macht  ^  und  einer 
alten  Amme  seine  Liebesnot  klagt.  In  dem  Repertoire  der 
Berufsschauspieler  trat  diese  Gattung  immermehr  zurück,  da- 
gegen wurden,  wie  es  scheint,  in  dieser  Zeit  die  Jigs  sehr 
beliebt,  komische  Soloszenen,  mit  Gesang,  in  denen  Tarlton 
ein  Meister  war.  2 


Während  bisher  sich  überall  der  Zusammenhang  mit  der 
hergebrachten  Kunstübung  zeigte,  sehen  wir  in  den  achtziger 
Jahren  innerhalb  des  Repertoires  der  Chorknaben  auch  eine 
eigenartige  neue  Kunstgattung  sich  ausbilden.  Die  alther- 
gebrachten Aufzüge  und  Tänze  mit  eingelegten  Dialogen  und 
(iresangsstücken ,  in  denen  allegorische,  mythologische  und 
pastorale  Elemente  bunt  vermischt  erscheinen,  hatten  sich  in 
Italien  im  Zeitalter  der  Renaissance  aufs  reichste  und  glän- 
zendste entwickelt  und  wir  sahen  schon  wiederholt,  wie  auch 
auf  diesem  Gebiet  die  anderen  Länder  dem  Mutterland  der 
Renaissancekultur  nacheiferten.  Die  Königin  Elisabeth  war 
eine  ganz  besondere  Freundin  solcher  Veranstaltungen;  wenn 
sie  auf  ihren  zahlreichen  Reisen  in  eine  größere  Stadt  oder 
auf  einen  Edelsitz  kam,  so  wußte  man  schon,  daß  man  ihr 
keine  größere  Freude  bereiten  konnte,  als  wenn  man  ihr  ein 
möglichst  sinnreich  und  prunkvoll  ausgestattetes  Festspiel  vor- 
führte, an  dessen  Schluß  die  Götter  und  Göttinnen,  Hirten 
und  Hirtinnen  usw.  die  Macht,  die  Weisheit  und  besonders 
auch  die  freilich  sehr  problematische  Jungfräulichkeit  der 
Königin  anpriesen,  auch  war  sie  dafür  sehr  empfänglich,  wenn 
der  traditionelle  Abschluß  des  Festspiels  durch  Überreichung 


1)  Vgl.  Arbers  Reprint  31,  183,  208,  213. 

2)  Näheres  hierüber  s.  u.  Buch  VI. 
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eines  Geschenks  ^  nicht  ausblieb.  Die  Berichte  über  die  ,Pro- 
gresses'  der  Königin  sind  voll  von  solchen  festlichen  Veran- 
staltungen, bei  denen  das  dramatische  Element  bald  mehr 
bald  weniger  hervortrat.  So  verfertigte  Grascoigne  ein  kleines 
Drama  für  die  berühmten  Festlichkeiten,  die  1575  in  Kenil- 
worth  gefeiert  wurden,  als  die  Königin  dort  ihren  Günstling 
Leicester  besuchte:  Diana  mit  ihrem  Gefolge  sucht  ihre  Lieb- 
lingsnymphe, die  unvergleichliche  Zabetha  und  kann  sie  nicht 
finden;  in  ihrer  Not  wendet  sie  sich  an  Jupiter,  und  auf  dessen 
Geheiß  kommt  Merkur  in  einer  Wolke  hernieder  und  ver- 
kündigt ihr,  daß  Zabetha  schon  seit  Jahren  das  reichste  Land 
Europas  ruhmvoll  beherrsche.  ^  Und  drei  Jahre  später,  als 
die  Königin  in  Wansteadbouse  wieder  bei  Leicester  zu  Gaste 
war,  übernahm  dessen  Neffe  Sir  Philip  Sidney  die  Eolle  des 
Festspieldichters.  Hier  war  die  Huldigung  in  der  Art  einge- 
kleidet, daß  der  Königin,  während  sie  im  Garten  spazieren 
ging,  ein  schönes  Mädchen,  die  Lady  of  May  entgegentrat, 
um  die  sich  ein  Hirt  und  ein  Jäger  bewarben.  Es  entwickelt 
sich  ein  kleines  Drama,  in  welchem  Dialog,  Gesang,  Horn- 
musik  der  Jäger  und  Flötenmusik  der  Hirten  miteinander 
abwechseln,  Hauptvertreter  des  komischen  Elements  ist  der 
Schulmeister  Khombus,  der  sich  in  Schulsyllogismen  und 
lateinischen  Zitaten  mit  allerlei  Schnitzern  bewegt.  Wenn 
zum  Schluß  die  Königin  als  Schiedsrichterin  aufgerufen  und 
so  in  das  Spiel  hereingezogen  wird,  so  ist  das  ja  auch  ein 
herkömmlicher  Effekt.  ^ 

Das  pastorale  Element,  das  sich  mit  diesen  allegorischen 
und  mythologischen  Motiven  und  mit  höfischen  Schmeicheleien 
so  leicht  verbinden  ließ,  war  natürlich  auch  auf  dem  Keper- 
toire  der  Beriifsschauspieler  vertreten,  besonders  wenn  sie 
sich  vor  der  Königin  vernehmen  ließen.  AVir  sahen  ja  schon, 
daß  den  puritanischen  Polemikern  die  verführerischen  Gesänge 


1)  S.o.  Bd.I  S.403,  Bd.  III  S.  183. 

2)  Gascoigne  ed.  Hazlitt  2, 109  ff. ;  daß  das  Stück  nicht  zur  Auf- 
iührung  kam,  obgleich  alles  bereit  war,  liegt  vielleicht  daran,  daß  darin 
eine  gar  zu  deutliche  Anspielung  auf  Leicesters  ehrgeizige  Heiratspläne 
enthalten  war;  vgl.  Brotanek  S.  52f. 

3)  S.  0.  Bd.  II  S.  37. 
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der  Schäfer  als  ganz  besonders  bedenklich  erschienen.  ^  In 
den  Aufzeichnungen  über  das  Theaterspiel  bei  Hof  begegnet 
uns  eine  ,  pastoreil  or  historie  of  a  Greeke  maide',  aufgeführt 
1579  von  den  Schauspielern  Leicesters,  und  ,a  pastorall  of 
Phillyda  and  Choryn',  aufgeführt  1584  von  den  Schauspielern 
der  Königin.  Besonders  aber  mußte  diese  Gattung  des  Dramas 
für  die  halbwüchsigen  Jünglinge  geeignet  erscheinen,  aus  denen 
die  Schauspielertruppen  der  Kapellen  zusammengesetzt  waren. 
Auch  in  Italien  wurden  ja  für  die  Eklogenaufführuugen  mit 
Yorliebe  Darsteller  in  zartem  Alter  gewählt.  "Während  die 
Chorknaben  natürlich  in  der  Darstellung  gewaltiger  Leiden- 
schaften und  erschütternder  Ereignisse  hinter  den  erwachsenen 
Berufsschauspielern  zurückstanden,  mußten  sie  als  Hirten 
und  Nymphen,  mit  allerlei  Flitter  geschmückt,  eine  um  so 
bessere  Figur  machen,  zumal  da  auch  ihr  Haarputz,  der  von 
gutbezahlten  französischen  und  italienischen  Friseurinnen  be- 
sorgt wurde,  gewiß  allen  berechtigten  Anforderungen  entsprach. 
Und  gerade  diese  Kunstgattung  bot  einen  besonders  bequemen 
Anlaß  zur  Einfügung  von  Gesängen,  in  denen  die  Chorknaben 
ihre  Kunst  zeigen  konnten.  Indes  konnte  der  Idealstil  des 
Pastoralen  Dramas,  der  gerade  zu  Anfang  dieser  Periode  in 
Italien  in  Tassos  Aminta  (1572)  einen  so  glänzenden  Triumph 
feierte,  zunächst  noch  nicht  auf  die  englische  Bühne  hinüber 
wirken. 2  Es  zeigt  sich  vielmehr  eine  unleugbare  Verwandt- 
schaft mit  der  Eichtung,  die  wir  vorher  in  Italien  bei  den  Rozzi 
imd  auch  auf  dem  ragusanischen  Theater,  sowie  in  Spanien 
in  der  Schule  des  Lope  de  Rueda  fanden,  wo  in  die  pastoraleu 
Szenen  allerhand  Zauberwerk  und  bunt  phantastische  wie  auch 
grotesk  komische  Elemente  eingemischt  sind.  In  dieser  Form 
wurde  das  pastorale  Drama  auch  von  den  Schauspielern  der 
Comrmedia  dell'  arte  gepflegt;  schon  in  der  ältesten  bekannten 
Sammlung  von  Szenarien  zu  improvisierten  Komödien  findet 


1)  Merkwürdig  ist  es,  daß  auch  der  Theaterfeind  Gosson  von  Meres 
(1598  ed.  G.Smith  2,321)  bei  seiner  Aufzählung  der  pastoraleu  Dichter 
als  einer  von  ,the  best  in  this  kiud'  erwähnt  wird,  doch  braucht  es  sich 
hier  nicht  um  dramatische  Dichtungen  zu  handeln. 

2)  Im  Druck  erschien  der  Aminta  erst  1581,  die  früheste  englische 
Übersetzung  erst  1591;  vgl.  Greg  S.  235  ff. 
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sich  auch  eine  Pastorale,  wo  die  verwickelte  Liebesintrigue 
von  Venedig  oder  Bologna  nach  Arcadien,  von  Flavio,  Isa- 
bella und  Flaminia  auf  Sireno,  Chloris,  Phyllis  usw.  über- 
tragen ist,  nur  Harlekin  und  Pedrolino  erscheinen  unter  ihren 
ursprünglichen  Namen  und  spielen  eine  ähnliche  Rolle  wie 
die  Bauernrüpel  in  den  pastoralen  Dramen  der  Rozzi;  auch 
hier  tritt  ein  Zauberer  auf,  der  sich  darin  gefällt,  die  Rüpel 
mit  seinen  Künsten  zu  überraschen  und  zu  necken.^  Und  die 
wandernden  italienischen  Schauspieler  haben  offenbar  auch 
das  ihrige  dazu  beigetragen,  diese  ältere  Manier  des  pastoralen 
Dramas  in  England  einzubürgern.  1574  wurde  die  Königin 
auf  einem  ,Progress'  nach  Windsor  und  Reading  von  italieni- 
schen Schauspielern  begleitet,  und  unter  den  Kosten  für  die 
Aufführungen  dieser  Schauspieler  werden  auch  sechs  Lamm- 
felle für  Schäfer,  Pfeile  für  Nymphen,  Pferdeschwänze  für  die 
Ausstaffierung  der  wilden  Männer  erwähnt. ^ 

Das  älteste  mythologisch -pastorale  Drama  in  englischer 
Sprache  ist  ,Der  verklagte  Paris'  (The  Arraignment  of  Paris), 
,eine  Pastorale,  aufgeführt  vor  Ihrer  Majestät  der  Königin  von 
den  Knaben  der  Kapelle',  die  mit  der  Jahreszahl  1584  im 
Druck  erschien.  Der  Verfasser  ist  hier  nicht  genannt,  doch 
erfahren  wir  seinen  Namen,  George  Peele,  aus  Nashs  Vorrede 
zu  Greenes  Menaphon  1589.  Es  ist  also  dies  Drama  neben 
Mundays  ,Fedele'  das  einzige  nachweislich  aus  der  Zeit  vor 
Marlowes  Auftreten  stammende,  in  welchem  wir  einen  jener 
Dichter  bei  der  Arbeit  sehen,  die  sich  nachher  in  den  Dienst 
der  siegreichen  neuen  Richtung  des  volkstümlichen  Dramas 
stellten.  Der  Vei-f asser,  geboren  ca.  1558,  hatte  seine  Bildung 
in  Oxford  empfangen,  wo  er  sich  bereits  durch  seine  dich- 
terische Begabung  hervortat,  er  wird  von  dem  eleganten 
Lateinpoeten  Gager  als  Übersetzer  einer  der  beiden  Euri- 
pideischen  Iphigenien  gerühmt,  und  lieh  auch  seine  Mitwirkung 
zu  den  glänzenden  dramatischen  Festlichkeiten,  die  1583  in 
Oxford   zu  Ehren    des  polnischen  Magnaten  Albert  Laski  in 


1)  Flaminio  Scala,  Teatro  delle  Favole  rappresentative,  Yenezia  1611. 
Giomata  49,  L'Arbore  incantato,  Pastorale.  Auch  in  Giornata  42  ist  das 
pastorale  Element  vertreten. 

2)  Über  diese  Italiener  s.  \\.  Buch  VI. 
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Gegenwart  des  Magiers    Dee  und    des  Philosophen   Giordano 
Bruno  gefeiert  wurden. 

In  den  Jahren  1581  und  1582  unterbrach  er  seine  Ox- 
forder Studien  durch  einen  Aufenthalt  in  London,  und  während 
dieser  Jahre  wurde  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  sein  ver- 
klagter Paris  aufgeführt.  Der  Dichter  stellt  dar,  wie  Ate  den 
verhängnisvollen  Apfel  unter  die  Göttinnen  wirft  und  wie 
Paris  seinen  Urteilsspruch  fällt;  Juno  gibt  sich  aber  damit 
nicht  zufrieden  und  Diana  wird  beauftragt,  den  Paris  zur  Recht- 
fertigung seines  Urteilsspruchs  vor  ihren  Richterstuhl  zu  ziehen. 
Doch  bei  diesem  erneuten  Verfahren  stellt  sich  heraus,  daß 
die  Göttinneu  vor  der  Königin  Eliza  zurücktreten  müssen, 
die  an  Majestät  der  Juno,  an  Weisheit  der  Minerva,  an  Schön- 
heit der  Venus,  an  Keuschheit  der  Diana  gleich  sei,  und  so 
reicht  Diana  zum  Schluß  den  goldenen  Apfel  der  Königin  dar. 
Diese  Wendung  Avar  nicht  ganz  neu,  schon  beim  Einzug  von 
Elisabeths  Mutter  in  London  1532  hatte  man  eine  Darstellung 
des  Streits  der  drei  Göttinnen  mit  einem  ähnlichen  Schluß- 
kompliment ausgeschmückt^  und  in  einem  Gemälde  aus  dem 
Jahre  1569,  das  sich  im  Schloß  Hamptoncourt  befindet,  hatte 
der  niederländische  Maler  Lucas  de  Heere  die  Königin  Elisa- 
beth dargestellt,  vor  welcher  Juno,  Minerva  und  Yenus,  wie 
die  Inschrift  besagt,  beschämt  imd  überwunden  dastehen. 
Freilich  ist  die  Handlung  für  ein  fünfaktiges  Drama  nicht 
ausreichend  und  so  hat  Peele  noch  die  verschiedensten  Götter, 
Hirten  und  Nymphen  auf  dem  Berg  Ida  versammelt,  die  sich 
in  mannigfaltigen  und  reizvollen  Gruppen  vor  uns  bewegen, 
so  daß  Nash  mit  Recht  an  diesem  Stück  Peeles  geistige  Ge- 
wandheit  und  mannigfaltige  Erfindungsgabe  rühmen  konnte; 
dazwischen  ertönt  Gesang,  Musik  und  täuschend  nachgeahmtes 
Vogelgezwitscher.  Den  Prolog  spricht  Ate  mit  dem  goldnen 
Apfel  in  der  Hand,  dann  erscheint  Pan  mit  seinem  Gefolge, 
sowie  Pomona  und  Plora,  hierauf  wird  die  Liebesgeschichte 
des  Paris  und  der  Nymphe  Oenone  mit  Anlehnung  an  Ovids 


1)  S.o.  Bd.  III  S.  542.  Über  ein  früheres  Beispiel  komplimentierender 
Anwendung  der  Geschichte  vom  Urteil  des  Paris  auf  die  Königin  Elisabeth 
in  einem  handschj'iftlich  erhaltenen  Gedicht  vgl.  Modern  Language  Xotes 
8,  226  ff. 
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Heldenbriefe  in  die  Handlung  verwoben;  als  Gegenstück  zu 
dem  treulosen  Paris  erscheint  dann  der  sentimentale  Schäfer 
Colin,  der  aus  unerhörter  Liebe  zur  spröden  Thestylis  in  den 
Tod  geht;  seine  Leiche  wird  von  den  Schäfern  auf  die  Bühne 
getragen,  doch  wird  auch  Thestylis  von  der  strafenden  Ge- 
rechtigkeit ereilt,  sie  wird  von  leidenschaftlicher  Liebe  zu 
einem  groben,  mißgestalteten,  verwachsenen  Bauernburschen 
ergriffen,  den  sie  verfolgt,  ohne  seine  Gegenliebe  gewinnen 
zu  können:  eine  Bestrafung  der  Sprödigkeit,  wie  sie  uns 
ähnlich  schon  im  italienischen  Drama  begegnet  ist.^  Auch 
für  die  phantastischen  Kostüme  und  für  die  Ausstattung  des 
Schauplatzes  sind  Fingerzeige  gegeben;  die  Szene  des  Urteil- 
spruchs ist  von  dumb  shows  begleitet:  Juno,  um  ihre  Macht 
zu  zeigen,  läßt  einen  goldenen  Baum,  mit  Kronen  und  Dia- 
demen behängt  hervorwachsen,  Pallas  von  neun  Bewaffneten 
einen  Kriegstanz  aufführen,  während  auf  Yenus  Geheiß  die 
schöne  Helena  ,in  her  bravery'  auftritt,  begleitet  von  Liebes- 
göttern, die  ihr  Luft  zufäclieln.  Das  Drama  ist  in  gereimten 
Zeilen  verfaßt,  meist  fünffüßige  Jamben  oder  Septenare;  an 
manchen  Stellen,  wie  in  der  Yerteidigungsrede  des  Paris  und 
in  der  großen  Lobrede  Dianas  auf  die  Königin  sind  Blank- 
verse verwendet,  die  an  Geschmeidigkeit  und  Wohllaut  den 
Blankversen  im  Gorboduc,  Avie  auch  den  vereinzelten  Proben 
dieses  Yersmaßes,  die  sonst  noch  im  vormarloweschen  Drama 
erscheinen,  weit  überlegen  sind.  Den  Ruhm  eines  ,primus 
verborum  artifex',  den  ihm  Nash  aus  Anlaß  dieses  Dramas 
erteilt,  bewährt  aber  Peele  vor  allem  in  den  klangvollen 
lyrischen  Gesängen, 2  besonders  in  einem  Wechselgesang  der 
Oenone  und  des  Paris  mit  dem  Refrain: 

My  merry  merry  roundelay 
Concludes  with  Cupids  curse: 
They  that  do  cbange  old  love  for  new, 
Prey  gods  they  change  for  worse. 

1)  S.  0.  Bd.  II  S.  216,  362.  Auch  in  Flaminio  Scalas  Entwurf  macht 
eine  Nymphe,  die  vom  Wahnsinn  befallen  ist,  dem  Harlekin  Liebesanträge. 
Die  Namen  des  Schäfers  Colin  und  seiner  Freimde  Thenot  und  Hobbinol 
entlehnte  Peele  aus  Spensers  Schaf erkalender  (1579). 

2)  Vgl.  hierüber  den  hübschen  Brief  Lambs  am  Schlüsse  der  Speci- 
mens  (Works  ed.  Fitzgerald  4,  238  ff.),  worin  er  einen  befreundeten  Musiker 
beschwört,  einen  Gesang  aus  Peeles  Arraignment  zu  komponieren. 
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Doch  konnte  Peele  der  Versuchung  nicht  widerstehen,  durch 
völlig  unmotivierte  Einfügung  italienischer  und  lateinischer 
Verse  seine  Gelehrsamkeit  zu  zeigen,  eine  Unsitte,  die  uns 
noch  öfter  begegnen  wird. 

In  ähnlichem  Stil  war  ein  anderes  Drama  Peeles  ge- 
halten ,The  Hunting  of  Cupid',  dessen  Entstehungszeit  unbe- 
kannt ist;  wir  wissen  nur,  daß  1591  die  Druckerlaubnis  aus- 
gestellt wurde.  Zwar  ist  kein  einziges  Exemplar  auf  uns 
gekommen,  aber  der  schottische  Schriftsteller  Drummoud,  der 
Gastfreund  Ben  Jensons,  hat  sich  bei  der  Lektüre  von  ,The 
Hunting  of  Cupid,  by  George  Peele  of  Oxford,  Pastoral'  Aus- 
züge angefertigt,  die  sich  unter  seinem  handschriftlichen  N'ach- 
laß  erhalten  haben,  darunter  auch  einige  Stellen,  die  uns  ohne 
Nennung  des  Verfassers  in  Anthologien  jener  Zeit  wieder 
begegnen \  ein  Beweis  für  die  große  Verbreitung  und  Beliebt- 
heit dieses  Hirtenspiels.  Und  in  der  Tat  ist  sehr  vieles  in 
den  erhaltenen  Resten  klangvoll  gereimt  und  geistreich  pointiert, 
z.  B.  eine  Beantwortung  der  Präge  „Was  ist  Liebe?",  ferner 
ein  stichomythischer  Wechselgesaug  zwischen  den  Hirten  Cory- 
don  undMelampus;  das  burleske  Element,  das  im  verklagten 
Paris  nicht  sehr  stark  hervortrat,  war  hier,  wie  es  scheint, 
durch  einen  verliebten  Pedanten  vertreten,  der  lateinische 
Brocken  ins  Gespräch  einmischt  und  erklärt,  sein  Herz  sei 
ebenso  unteilbar  wie  ein  geometrischer  Punkt.  Der  Zu- 
sammenhang des  Dramas  ist  nicht  mehr  erkennbar,  doch 
scheint  es,  daß  darin  Cupido  in  eine  Dame  verliebt  war  und 
es  sich  gefallen  ließ,  daß  diese  Dame  die  Federn  aus  seinen 
Flügeln  herausriß  und  sich  einen  Fächer  daraus  machte. 

Vor  allem  ist  aber  ein  englischer  Dichter  zu  nennen,  der 
in  seinen  Dramen  den  mythologisch- phantastisch -pastoralen 
Stil  in  einer  völlig  neuen  und  eigenartigen  "Weise  behandelte. 
Es  ist  dies  John  Lyly  (c.  1554  — 1606),  einer  der  berühmtesten 
Modeschriftsteller  des  Elisabethischen  Zeitalters.  Nachdem 
uns  in  Skelton  zum  erstenmal  nach  einer  jahrhundertelangen 
Entwicklung  auf  dem  Gebiete  des  englischen  Dramas  eine 
bestimmbare  Persönlichkeit  entgegengetreten  ist,  nachdem  wir 

1)  Herausg.  v.  Dyce  S.  603,  der  auch  die  entsprechenden  Stellen  in 
den  Anthologien  nachgewiesen  hat. 
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sodann  in  John  Heywoocl  und  Bale  die  ersten  Dichter  kennen 
gelernt  haben,  die  sich  in  einer  größeren  Anzahl  von  drama- 
tischen Dichtungen  als  scharf  umrissene  Persönlichkeiten  wider- 
spiegeln, ist  Lylj  als  der  erste  zu  nennen,  welcher  mit  zu 
den  Yertretern  der  großen  Zeit  des  alten  englischen  Dramas 
gehört,  er  hat  zarte  und  anmutige  Töne  angeschlagen,  die  in 
dieser  ganzen  Zeit  neben  so  vielen  machtvolleren  und  ergreifen- 
deren Stimmen  fortklingen. 

hj\j  verbrachte  seine  Studienjahre  in  Oxford,  avo  er  sich 
1575  die  Magisterwürde  erwarb,  später  verweilte  er  noch 
einige  Zeit  in  Cambridge.  Er  hat  wohl  damals  schon  Ovid 
und  andere  Schriftsteller  fleißig  studiert,  von  denen  wir  später- 
hin seinen  Geist  durchtränkt  sehen;  in  dem  ersten  Schriftstück, 
das  wir  von  ihm  besitzen,  einem  lateinischen  Brief  a.  d.  J.  1574 
an  Lord  Burleigh ,  den  er  um  Protektion  bittet,  zeigen  sich  schon 
manche  Schnörkel,  die  an  den  Verfasser  des  Euphues  erinnern. 
Von  diesem  erschien  der  erste  Teil  1579,  die  Fortsetzung  1580. 
Höchstwahrscheinlich  hat  ihn  der  Erfolg  dieses  berühmten 
Komans  zu  dem  Yersach  ermutigt,  sich  durch  seine  lite- 
rarischen Talente  im  Ilofdieust  eine  Stellung  zu  erwerben. 
In  dem  Jahr  1601  spricht  er  davon,  daß  er  schon  dreizehn 
Jahre  Diener  der  Königin  sei,  doch  läßt  sich  nicht  mehr  be- 
stimmen, in  was  für  einem  Dienstverhältnis  er  sich  befand. 
Nur  so  viel  ist  sicher,  daß  er  wie  so  manche  andere  in  der 
Hofkarriere  lange  Zeit  hindurch  sich  immer  wieder  mit  trüge- 
rischen Hoffnungen  auf  ein  einträgliches  Amt  vertrösten  mußte 
und  daß  er  auch  weiterhin  ohne  Erfolg  in  Bittgesuchen  an 
Lord  Burleigh  und  die  Königin  seine  euphuistischen  Stilblüten 
verschwendete.  Der  härteste  Schlag  für  ihn  muß  es  gewesen 
sein,  als  im  Jahre  1597  die  Anwartschaft  auf  die  Nachfolge 
im  Amt  eines  Oberaufsehers  der  Hoffestlichkeiten  (Master  of 
the  Revels)  nicht  ihm,  sondern  Sir  George  Buc,  einem  Ver- 
wandten des  damaligen  Masters  Tilney  gewährt  wurde.^    Außer- 


1)  Über  diese  Persönlichkeiten  s.  u.  Buch  VIII.  Ausführliche  Mit- 
teilungen über  Lyly  in  der  Einleitung  zur  neuesten  Ausgabe  seiner  Werke 
von  Bond,  Oxford  1902,  3  Bde.,  dazu  vgl.  Athenaeum  3929  und  die  Publi- 
kationen von  Chambers  und  Feuillerat;  über  Lyly  und  die  ,Oxford'.-<  Boys' 
vgl.  Chambers  in  der  Modern  Language  Eeview  1906  S.  8. 
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dem  scheint  Lyly  eine  Zeitlang  an  der  Spitze  einer  Truppe 
von  jugendlichen  Schauspielern  (boys)  gestanden  zu  haben, 
die  den  Earl  of  Oxford  zum  Protektor  hatte  und  1584  am 
Hofe  eine  ,History'  von  Agamemnon  und  Ulysses  aufführte, 
über  die  jedoch  sonst  nichts  Näheres  bekannt  ist. 

"Wann  Lyly  zuerst  als  Yerfasser  von  Dramen  auftrat  und 
in  welcher  Reihenfolge  seine  erhaltenen  Dramen  entstanden 
sind,  darüber  gehen  die  Ansichten  sehr  auseinander.  Sicher 
ist,  daß  , Alexander  und  Campaspe'  und  ,Sappho'  1584  im 
Druck  erschienen,  und  daß,  nachdem  die  Aufführungen  der 
Knaben  von  St.  Paul  um  das  Jahr  1590  verboten  wurden, 
ein  Buchhändler  in  den  Besitz  mehrerer  von  Lyly  herstammen- 
der Bühnenmanuskripte  ihres  Repertoires  kam;  er  veröffent- 
lichte 1591  den  Endymion,  1592  die  Galathea.^  In  demselben 
Jahr  erschien  bei  einem  andern  Buchhändler  der  Midas,  so- 
dann 1594  Mother  Bombie,  1597  Love's  Metamorphosis,  1601 
The  Woman  in  the  Moon;  alle  diese  ,Courtly  Comedies'  mit 
Ausnahme  der  beiden  letztgenannten  wurden  1632  zu  einer 
Gesamtausgabe  vereinigt  von  dem  Buchhändler  Edward  Blount, 
der  sich  in  der  Vorrede  rühmt,  den  früher  so  hochbeliebteu 
und  jetzt  vergessenen  Dichter  aus  dem  Grabe  zu  neuem  Leben 
erweckt  zu  haben.  Yermutlich  sind  manche  Dramen  Lylys 
schon  vor  1584  entstanden;  mit  ziemlicher  Sicherheit  können 
wir  dies  von  dem  ,Woman  in  the  Moon'  annehmen,  das  der 
Dichter  selber  im  Prolog  als  seinen  ersten  Traum  im  heiligen 
Hain  des  Phoebus  bezeichnet.  Dies  Stück  ist  nicht  wie  die 
übrigen  in  Prosa,  sondern  in  Blankversen  verfaßt,  die  ja  be- 
kanntlich erst  durch  Marlowes  Vorgang  auf  der  englischen 
Bühne  das  herrschende  Versmaß  wurden,  doch  liegt  hierin 
durchaus  noch  kein  Grund,  den  klaren  Sinn  der  erwähnten 
Worte  des  Prologs  in  Zweifel  zu  ziehen  und  etwa  anzunehmen, 
der  Dichter  habe  nur  dies  Stück  als  sein  erstes  Versdrama 
bezeichnen  wollen,  denn  wir  sahen  ja  bereits,  daß  der  Blank- 
vers schon  längst  in  der  epischen  Literatur  und  auf  der 
tragischen  Bühne  der  Juristengesellschaften  eingebürgert  war, 


1)  Über  solche  Veröffentlichungen  von  Manuskripten  nach  der  Auf- 
lösung einer  Truppe  s.  u.  Buch  11. 

Creizenach,  Drama  IV.  4 
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und  seine  teilweise  Anwendung  in  Peeles  pastoralem  Hofdrama 
läßt  es  um  so  begreiflicher  erscheinen,  daß  Lyly  um  dieselbe 
Zeit  auf  die  Idee  kam,  ihn  im  Laufe  seines  ganzen  Stückes 
mit  Ausnahme  von  ein  paar  Prosastellen  in  den  komischen 
Szenen  festzuhalten.  Es  wäre  sogar  die  Möglichkeit  nicht 
ausgeschlossen,  daß  dies  dramatische  Erstlingswerk  noch  in 
die  Zeit  zurückreicht,  ehe  Lyly  im  Euphues  seinen  charak- 
teristischen, später  von  ihm  auch  im  Drama  festgehaltenen 
Prosastil  fand.^ 

Hinsichtlich  des  Inhalts  ist  die  Frau  im  Mond  ganz  in 
der  Manier  der  späteren  Dramen  Ljlys  gehalten.  Zuerst  er- 
scheint die  Natur,  die  mit  ihren  Begleiterinnen  Concord  und 
Discord  in  das  schöne  Land  Utopia  herabgestiegen  ist;  auf 
die  Bitten  der  Schäfer  dieses  Landes,  in  dem  es  noch  kein 
"VYeib  gibt,  läßt  sie  die  Statue  Pandora  herbeiholen,  die  auf 
ihr  Geheiß  Leben,  Bewegung  und  Sprache  erhält.  Darauf 
kommen  die  sieben  Planetengötter,  neidisch  auf  die  herrliche 
Gestalt  des  neugeschaffenen  Wesens,  das  sie  nun  ihre  Macht 
fühlen  lassen  wollen.  Nach  der  hergebrachten  Ordnung  der 
alten  Astronomie  erscheint  zuerst  Saturn  und  macht  Pandora 
trübsinnig,  dann  macht  sie  Jupiter  herrschsüchtig,  Mars  streit- 
süchtig, lauter  Eigenschaften,  die  sie  immer  sogleich  an  den 
vier  Hirten  ausläßt,  welche  ihr  ihre  Huldigungen  darbringen. 
Erfreulicher  ist  schon  der  Einfluß  des  Sonnengottes;  er  macht 


1)  Ein  anderes  Argument,  wonacli  der  Titel  ,Tlie  Woman  in  the 
Moon'  eine  Hindeutung  auf  , Endymion  or  the  Man  in  the  Moon'  enthalten 
soll,  welches  Drama  sonach  früher  erschienen  sein  müsse,  scheint  mir 
nicht  stichhaltig.  Ebensowenig  die  Anklänge  an  Marlowes  Phraseologie, 
auf  die  Greg  S.  232  hinweist.  Ich  wüßte  nicht,  inwiefern  die  kadenzierten, 
ohne  jedes  Enjambement  dahinfließenden  Verse  uns  nötigen  könnten,  eine 
nachmarlowische  Entstehung  anzunehmen.  "Wenn  dies  Drama,  das  auf 
dem  Titel  des  Einzeldrucks  Lylys  Namen  trägt,  dennoch  in  die  erste  Ge- 
samtausgabe nicht  aufgenommen  ist,  so  beweist  das  natürlich  nichts  gegen 
Lylys  Autorschaft;  auch  Love's  Metamorphosis ,  gleichfalls  im  Einzeldruck 
mit  Lylys  Namen  versehen  und  ganz  im  charakteristischen  Stil  seiner 
späteren  Stücke  gehalten,  fehlt  in  dieser  Gesamtausgabe.  "Wenn  Lyly  in 
der  Widmung  des  zweiten  Teils  seines  Romans  sagt:  I  have  brought  iuto 
the  World  two  children,  of  the  first  I  was  delivered,  before  my  friends 
thought  me  conceived,  so  kann  sein  damals  ungedrucktes  Erstlingsdrama 
doch  schon  sehr  wohl  vorhanden  gewesen  sein. 
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sie  keusch,  mild  und  sanftmütig-,  so  daß  sie  einem  der  Hirten, 
dem  Stesias  ihre  Hand  zum  Ehebunde  reicht;  freilich  verleiht 
der  Sonnengott  ihr  auch  den  Geist  der  Poesie,  und  Stesias 
muß  es  sich  gefallen  lassen,  daß  sie  ihn  in  ihrem  furor 
poeticus  mit  abstrusen  lateinischen  Verskunststücken  regaliert. 
Aber  das  ist  immer  noch  für  den  Ehemann  leichter  zu  er- 
tragen als  die  nächste  Epoche,  wo  die  Frau  unter  dem  Ein- 
fluß des  Planeten  Venus  liederlich  wird,  und  als  nun  gar  die 
Herrschaft  Merkurs  beginnt,  lernt  sie  zur  Liederlichkeit  noch 
die  Schlauheit  und  läuft  mit  den  Eeichtümern  ihres  Mannes 
davon.  Endlich  unter  dem  Einfluß  Lunas,  des  siebenten 
Planeten  wird  Pandora  närrisch  und  erklärt  der  Göttin  jN'atur, 
die  nun  wieder  hervortritt,  dieser  Zustand  gefalle  ihr  am 
besten;  so  wird  sie  denn  in  den  Mond  versetzt,  ihr  Mann 
Stesias  muß  die  Eolle  des  Mannes  im  Mond  übernehmen  und 
Gunophilus,  der  als  dienender  Clown  die  Pandora  durch  alle 
ihre  "Wandlungen  begleitet  hat,  wird  in  den  Dornbusch  ver- 
wandelt, den  der  phantasiereiche  Blick  des  Volkes  auf  dem 
Rücken  des  Mannes  im  Monde  zu  erkennen  glaubt.  Unter 
der  Herrschaft  der  Venus  und  des  Merkur  tritt  natürlich  das 
burleske  Element  am  stärksten  hervor,  so  steckt  sich  einmal 
Stesias  in  die  Kleider  seiner  Fi'au,  um  ihre  Liebhaber  in 
flagranti  zu  ertappen,  und  Gunophilus  spielt  eine  kläglich- 
komische Figur,  als  die  liebestolle  Herrin  auch  ihn  mit  ihren 
Anträgen  verfolgt.  Jedenfalls  ist  aber  schon  hier,  ganz  wie 
dies  auch  späterhin  Lylys  Manier  war,  die  Handlung  frei 
erfunden,  allerdings  mit  reichlicher  Verwertung  der  ver- 
schiedenartigsten bereitliegenden  Motive.^ 

Aber  es  fehlt  hier  noch  dasjenige,  was  den  Hauptreiz 
seiner  späteren  Theaterstücke  ausmacht.  In  diesen  hat  er 
den  geziert  geistreichen,  mit  Wortspielen,  Antithesen  und 
Gleichnissen  überladenen  Prosastil  auf  die  dramatische  Form 
übertragen,   der  durch   den  glänzenden  Erfolg  seines  Romans 


1)  Den  Ausgangspunkt  für  Lylys  Erfindung  bildet  die  Erzälilung 
Hesiods,  wie  Pandora  von  den  Göttern  mit  verschiedenen  Geschenken  be- 
gabt wird,  u.  a.  von  Merkur  mit  der  Schlauheit.  Hierüber,  wie  überhauj^t 
über  die  Motive  aus  den  antiken  Literaturen  vgl.  die  Einleitungen  in  der 
Ausg.  V.  Bond  s.  o.  S.  48. 
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zum  Modestil  geworden  war.  Die  Kavaliere  der  Hofgesell- 
schaft wie  die  Damen,  die  nach  Lylys  Vorschrift  den  Roman 
lesen  und  dabei  mit  ihren  Schoßhündchen  spielen  sollten, 
mußten  entzückt  sein,  wenn  sie  nun  auch  an  einem  glänzen- 
den Festabend  um  die  Königin  vereinigt,  von  der  Bühne 
herab  die  wohl  vertrauten  Töne  vernahmen  i,  die  zu  den  zier- 
lich herausgeputzten  knabenhaften  Darstellern  so  vortrefflich 
paßten.  Die  reichlich  eingestreuten  lyrischen  Gresänge  der 
Kinderkapelle  mußten  auch  das  ihrige  zu  dem  Eindruck  bei- 
tragen.'^ "Was  die  Handlung  in  Lylys  Dichtungen  betrifft,  so 
tritt  sie  schon  in  seinem  Roman  sehr  zurück;  sie  ist  hier 
nur  der  Faden,  an  dem  er  seine  Stilblüten  aufreiht.  Aber 
auch  in  seinen  Dramen  haben  wir  mitunter  den  Eindruck, 
daß  die  vorgeführte  Begebenheit  nur  dazu  dienen  soll,  ein 
witziges  Wortgeplänkel  anzuknüpfen,  Lyly  selber  möchte 
gern,  daß  seine  Stücke  wie  ein  Traum  auf  die  Zuschauer 
wirkten,  und  wenn  er  im  Epilog  zur  Sappho  sagt,  er  habe 
die  Zuschauer  durch  eiu  Labyrinth  von  geistreichen  Einfällen 
wieder  an  das  Eingangstor  zurückgebracht,  so  ist  das  ein 
Eindruck,  den  wir  auch  noch  in  manchen  seiner  andern  Stücke 
empfinden.  Am  deutlichsten  tritt  der  euphuistische  Stil  in 
den  Prologen  und  Epilogen  hervor,  die  bei  manchen  Stücken 
in  doppelter  Form  überliefert  sind,  einmal  für  die  Hofauffüh- 
rung und   einmal  für  die  Aufführungen  in  London,  wo   die 


1)  Die  Vorliebe  der  Königin  Elisabeth  für  Metaphern  und  für  poin- 
tierte Gleichnisse,  die  ja  ein  Hauptschmuck  von  Lylys  Prosa  sind,  bezeugt 
ihr  Lehrer  Ascham  (Epistolae  I  2) :  Verecundas  translationes  et  contrariorum 
collationes  apte  commissas  et  feliciter  confligentes  unice  admiratur. 

2)  Von  den  Einzeldrucken  enthält  nur  The  Woman  in  the  Moon  zwei 
Gesänge,  alle  übrigen  Gesänge  stehen  bloß  in  Blounts  Ausgabe,  doch 
brauchen  wir  deshalb  nicht  mit  Greg  (Modern  Language  Quarterly  6,  17  ff., 
Modern  Language  Review  1,  44  ff.)  die  Gesänge  einem  andern  als  Lyly, 
etwa  Dekker  zuzuschreiben.  Es  ist  kaum  anzunehmen,  daß  Blount  die 
Gesänge  an  den  Stellen,  wo  solche  nach  den  Bühnenanweisungen  ein- 
setzten, für  die  Zwecke  seiner  Ausgabe  eigens  anfertigen  ließ,  denn  das 
hätte  bei  dem  vielfach  so  engen  Zusammenhang  der  Gesänge  mit  dem 
Gang  der  Handlung  geschehen  müssen.  Eine  Gattungsbezeichnung  findet 
sich  in  den  ersten  Drucken  bloß  bei  Campaspe  ,most  excellent  comedie', 
Mother  Bombie  ,a  pleasant  conceited  comedie'  und  .Love's  Metamorphosis 
,a  witty  and  courtly  pastoral  ^ 
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ganze  Stadt  einen  Abglanz  von  den  geistigen  Genüssen  des 
Hofes  erhielt.^  Und  offenbar  traf  Lyly  nicht  niu'  den  Ge- 
schmack der  Zuhörer,  sondern  auch  der  Darsteller,  offenbar 
ihnen  zuliebe  hat  er  manche  Schulspäße  aus  der  lateinischen 
Grammatik  und  aus  der  formalen  Logik  eingefügt. 

Die  beiden  Dramen,  die  1584  im  Druck  erschienen, 
, Sappho  und  Phao',  , Alexander  und  Campaspe',  sind  höchst- 
wahrscheinlich unter  den  erhaltenen  Prosadramen  die  ältesten; 
auch  der  Umstand,  daß  uns  hier  weit  häufiger  als  in  den 
später  gedruckten  Stücken  die  euphuistischen  Stilblüten  be- 
gegnen, läßt  uns  auf  eine  Zeit  der  Entstehung  schließen,  wo 
dieser  Stil  noch  von  der  ersten  Hochflut  der  Mode  getragen 
wurde.  In  , Sappho  und  Phao'  hat  Lyly  aus  der  Sage  den 
Zug  übernommen,  daß  der  Fährmann  Phao  von  Yenus  mit 
wunderbarer  Schönheit  ausgestattet  wird.  Im  übrigen  hat  er 
aber  alles  verändert.  Sappho  ist  hier  nicht  die  Dichterin,  die 
sich  aus  unerhörter  Liebe  zu  Phao  vom  leukadischen  Felsen 
herabstürzt,  sie  ist  vielmehr  eine  Königin,  die  in  Syrakus 
Hof  hält;  in  ihrer  Liebe  zu  dem  schönen  Fährmann  hat  sie 
in  Yenus  selber  eine  Nebenbuhlerin.  Yenus  nun,  um  diese 
Liebesverwirrung  in  ihrem  eignen  Sinne  zu  lösen,  veranlaßt 
den  kleinen  Cupido,  daß  er  den  entsprechenden  Gebrauch 
von  seinen  Pfeilen  mache,  von  denen  die  einen  Liebe,  die 
andern  Sprödigkeit  bewirken;  aber  der  Schalk  verwendet  die 
Pfeile  durchaus  nicht  nach  den  Absichten  der  Mutter,  er  be- 
wirkt zwar,  daß  Sappho  die  Liebe  des  Phao,  aber  auch,  daß 
Phao  die  Liebe  der  Yenus  verschmäht;  Phao  verläßt  Syrakus, 
doch  will  er  auch  als  verschmähter  Liebhaber  in  treuer  Yer- 
ehrung  der  Königin  ergeben  bleiben.  In  diese  Handlung 
sind  dann  noch  mancherlei  Figuren  verflochten:  eine  alte 
Sibylle,  die  dem  Phao  Unterricht  in  der  ars  amandi  erteilt, 
Yulkan  und  seine  Cyklopen,  die  für  Yenus  und  Cupido  einen 
neuen  Yorrat  von  Pfeilen  schmieden  sollen;  Yenus  um- 
schmeichelt zu  diesem  Zweck  den  lange  vernachlässigten  Ge- 
mahl, dieser  kennt  zwar  ihre  Falschheit,  kann  aber  doch  nicht 

1)  Auf  deu  Titeln  von  , Campaspe'  und  , Sappho  und  Phao'  wird 
bemerkt,  daß  hei  den  Hofaiifführungen  die  beiden  Knabengesellschaften 
von  St,  Paul  und  von  der  königlichen  Kapelle  zusammenwirkten. 
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widerstehen  und  macht  sich  mit  seineu  Gesellen  unter  Gesang 
an  die  Arbeit,  um  freilich  alsbald  die  Erfahrung  zu  machen, 
daß  Yenus  nach  Gewährung  der  Bitte  wieder  in  ihren  ge- 
wöhnlichen, kühlen  und  gleichgültigen  Ton  verfällt.  Ferner 
erscheint  der  Gelehrte  Pandion  und  der  Höfling  Trachinus, 
die  über  ihre  verschiedene  Lebensauffassung  disputieren,  der- 
selbe Kontrast  kommt  dann  auch  auf  etwas  andre  Art  in  den 
Gesprächen  ihrer  beiden  lustigen  Bedienten  zum  Ausdruck. 
Pandion,  der  seine  Studien  in  Athen  verlassen  hat  und  am 
Hof  zu  Syrakus  lebt,  ist  offenbar  kein  anderer  als  Lyly  selber, 
der  Oxford  mit  London  vertauscht  hat  und  sich  nun  über 
die  Eindrücke  in  seiner  neuen  Umgebung  ausläßt.  Im  all- 
gemeinen ist  der  Vergleich  für  den  Hof  sehr  günstig.  Trachinus 
meint,  die  Weisheit,  die  ein  Gelehrter  durchs  Studium  findet, 
könne  auch  ein  Höfling  durchs  praktische  Leben  erwerben; 
und  auch  sein  Diener  macht  sich  über  die  Gelehrten  lustig, 
die  eine  Kerze  herunterbrennen,  um  eine  andere  zu  suchen. 
Mit  Vorliebe  hat  Lyly  hier  die  Gleichnisse  aus  der  fabelhaften 
Naturgeschichte  augebracht,  die  für  den  euphuistischen  Stil 
charakteristisch  sind :  Wenn  der  Adler  nicht  vom  Donner  und 
der  Ölbaum  nicht  vom  Blitz  getroffen  werden  kann,  warum 
kann  dann  eine  große  Dame  von  der  Liebe  getroffen  werden? 
Oder:  wie  der  Stein  Abeston,  wenn  er  einmal  erhitzt  ist, 
niemals  wieder  kalt  werden  kann,  so  kann  auch  ein  Frauen- 
herz, einmal  durch  Liebe  erwärmt,  nicht  durch  Weisheit  ab- 
gekühlt werden.  Besonders  lebendig  und  zierlich  ist  der  Ge- 
sprächston in  einer  Szene  gehandhabt,  wo  die  geschwätzigen 
Begleiterinnen  der  Sappho  um  das  Bett  ihrer  liebeskranken 
Herrin  versammelt  sind;  Lyly  läßt  hier  sechs  Hofdamen  auf- 
treten, wie  er  es  überhaupt  sich  gern  zunutze  macht,  daß  in 
seiner  Knabentruppe  die  Vertreter  von  Frauenrollen  ihm  in 
unbeschränkter  Zahl  zur  Verfügung  standen. 

Das  andere  Stück,  die  Campaspe,  ist  durch  ein  etwas 
festeres  dramatisches  Gefüge  zusammengehalten;  im  übrigen 
ist  Ton  und  Stimmung  mit  der  Sappho  verwandt,  wenn  auch 
der  Stoff  und  die  Auffassung  mehr  an  die  Art  erinnert,  wie 
schon  Edwards  in  seinem  ,  Dämon  and  Pithias'  eine  Begebenheit 
aus  dem  Altertum  frei  umgestaltet  hatte.     Die  Anekdote,   die 
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den  Kern  der  Handlung  bildet,  entlehnte  Lyly  aus  der  historia 
naturalis  des  Plinius,  die  ihm  ja  auch  als  eine  Fundgrube 
für  die  naturgeschichtlichen  Kuriositäten  in  den  Gleichnissen 
diente.  Plinius  erzählt,  daß  Alexander  seine  Geliebte,  die 
schöne  Carapaspe  von  Apelles  inalen  ließ,  daß  sich  bei  dieser 
Gelegenheit  ein  Liebesverhältnis  zwischen  ihr  und  dem  Maler 
entspann,  daß  aber  nun  der  große  König  auf  Campaspe  ver- 
zichtete und  so  einen  ruhmvollen  Sieg  über  sich  selber  errang. 
Bei  Lyly  spielt  die  Begebenheit  in  Corinth,  wo  Campaspe  und 
ihre  Gefährtin  Timoclea,  die  bei  der  Eroberung  von  Theben 
in  Gefangenschaft  gerieten,  vor  Alexander  geführt  werden.^ 
Sofort  wird  der  König  von  Liabe  zu  Campaspe  ergriffen  und 
gesteht  sein  Herzensgeheimnis  dem  Freunde  Hephaestion. 
Dieser  bringt  nun  in  einer  längeren  moralischen  Rede  seine 
Bedenken  vor:  Willst  du  mit  Herkules  die  Spindel  drehen,  da 
du  doch  mit  Achilles  den  Speer  schwingen  solltest?  Die  See- 
leute wundern  sich,  wenn  der  Fisch  Mugil,  der  doch  von  allen 
der  schnellste  ist,  im  Bauch  einer  Scholle  gefunden  wird,  die 
doch  der  langsamste  von  allen  Fischen  ist,  und  muß  es  da 
nicht  ungeheuerlich  erscheinen,  wenn  das  Herz  des  größten 
Eroberers  der  Welt  sich  in  den  Händen  des  schwächsten  Ge- 
schöpfes der  Natur  befinden  sollte?  Falle  nicht  von  den 
Waffen  (the  armour)  des  Mars  in  die  Arme  (the  arms)  der 
Yenus,  von  den  feurigen  Kriegsstürmen  zu  dem  weibischen 
Liebesscharmützel  —  —  also  ein  ganz  ähnlicher  Ton  mora- 
lischer Ermahnung,  wie  ihn  Falstaff  mit  offenbarer  Verspottung 
Lylys  dem  Prinzen  Heinz  gegenüber  anwendet,^  Aber  Alexan- 
der weist  alle  Ermahnungen  zurück,  er  läßt  den  Apelles  rufen, 
um  das  geliebte  Mädchen  für  ihn  zu  malen,  und  nun,  in  einer 
durch  das  Stück  zerstreuten  Reihe  von  Szenen,  wo  der  Maler 
und  das  Mädchen  erst  schüchtern,  dann  immer  deutlicher  ihre 
Neigung  verraten,    findet  Lyly  Gelegenheit,    seinen  charakte- 


1)  Über  Timoclea  s.  o.  S.  30  Anm. 

2)  Eine  andere  Parallele  S.  126:  unfortunate  Apelles  and  therefore 
unfortunate,  becaiise  Apelles  vgl.  1  IV  2,  4:  valiant  Jack  Falstaff,  and 
therefore  more  valiant.  because  old  Jack  Falstaff.  Über  die  häufige  An- 
wendung dieser  selben  Figiir  in  Greenes  Prosa  vgl.  Hart  in  Notes  and 
Queries  10  IV  81. 
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ristischen  Gesprächston  aufs  anmutigste  und  sinnreichste  zu 
entfalten.  In  dem  zweiten  Gespräch  (III,  3)  knüpft  Apelles 
an  die  mythologischen  Liebesszenen  an,  die  in  seiner  Werk- 
statt abgebildet  sind;  doch  als  er  im  Anschluß  daran  sich 
eben  anschicken  will,  seiue  Neigung  etwas  deutlicher  zu  ver- 
raten, unterbricht  Campaspe  das  Gespräch  mit  den  Worten: 
Spitzt  nicht  Eure  Zunge  mit  Feinheit,  taucht  lieber  Euren 
Pinsel  in  die  Farben  und  tut  was  Ihr  müßt,  nicht  was  Ihr 
gerne  möchtet.  Inzwischen  macht  Apelles  absichtlich  einen 
Fleck  auf  das  Bild,  um  die  Vollen duug  zu  verzögern  und 
Campaspe  zu  einer  größeren  Zahl  von  Sitzungen  zu  nötigen; 
der  Monolog,  in  dem  er  uns  diesen  Plan  verrät,  schließt  mit 
einem  zierlichen  Liedchen  von  Cupido  und  Campaspe,  das 
auchPercy  in  seine  berühmte  Sammlung  (III  17)  aufgenommen 
hat.  Das  nächste  Mal  hält  zwar  Campaspe  noch  zurück: 
,Wenn  nur  Eure  Zunge  von  demselben  Fleisch  ist  wie  Euer 
Herz,  dann  wären  auch  Eure  Worte  ebenso  wie  Eure  Ge- 
danken'; aber  zuletzt  faßt  sie  doch  ihre  Gefühle  in  die  schönen 
schlichten  Worte  zusammen:  ,Ich  möchte  lieber  bei  dir  in 
der  Werkstatt  sein  und  Farben  reiben,  als  am  Hof  Alexanders 
das  glänzendste  Glück  finden'.  Und  endlich  erhält  das  lieb- 
liche Spiel  einen  schwungvollen  Abschluß,  indem  Alexander 
die  glücklich  Liebenden  zurückläßt  und  aufbricht,  um  die 
Welt  zu  erobern. 

Um  aber  diese  Begebenheit  zu  einem  fünf  aktigen  Drama 
zu  erweitern,  mußte  Lyly  noch  allerlei  anderen  Stoff  heran- 
ziehen, doch  hat  er  hier  diese  Operation  mit  unzweifelhaftem 
Geschick  durchgeführt.  Korinth  als  Schauplatz  der  Handlung 
gab  ihm  Anlaß,  den  Cyniker  Diogenes  in  einigen  Situationen 
aus  dem  altüberlieferten  Anekdotenschatz  in  sein  Drama  zu 
verflechten,  und  da  er  außerdem  auch  noch  Aristoteles,  Plato 
und  Chrysippus  einführt,  so  ergibt  sich  eine  ganze  Reihe  von 
philosophischen  Szenen,  die  zu  den  Liebesszenen  in  einem 
anziehenden   Gegensatz    stehn.i      j)ej.  Dichter   hat   hier   ganz 


1)  Daß  Lyly  für  diese  Szenen  Plutarchs  Leben  Alexanders,  sowie 
den  Diogenes  Laertius  benutzte,  bat  Bond  2,  309  im  einzelnen  nacbge- 
gewiesen.     Nach  De  Vocbt,    De  invloed  van   Erasmus    op  de    engelsche 
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geschickt  aus  den  Apophthegmen  der  alten  Philosophen  einige 
herausgegriffen,   die  geeignet  waren,  in  seinem   charakteristi- 
schen Gesprächston  vorgeführt  zu  werden.     Den  Zuschauem 
wie   den   darstellenden  Knaben    mußte  es   die  größte  Freude 
bereiten,    wenn  diese  von  der  Schulbank  her  wohlbekannten 
Gestalten  leibhaftig  auftraten.     Und  neben  diesen  ehrwürdigen 
Männern  werden  auch  die  Diener  des  Apelles,  des  Plato  und 
des  Diogenes  vorgeführt;  hier  ist  das  dankbare  alte  Motiv  von 
den  Dienern,   die  etwas  von  der  Weisheit  ihrer  Herren   auf- 
geschnappt haben  \  sehr  hübsch  verwertet,  und  die  Gespräche 
dieser    Figuren,    mit    lateinischen    Schulspäßen    untermischt, 
wirken  nach  den  Philosophengesprächen  wie  ein  heiteres  Echo- 
Das  nächstfolgende  Werk  Lyljs  ist  vermutlich  das  mytho- 
logisch-pastorale  Drama  Galathea  2,  das  zu  den  heitersten  und 
reizvollsten  Dichtungen  dieser  internationalen  Literaturgattung 
gehört.     Die    Bewohner   des  Landes,    in    dem    die    Handlung 
spielt,  haben  den  Zorn  jSTeptuns   auf  sich   heraufbeschworen; 
um  sie  zu  strafen,  schickt  Neptun   alle  fünf  Jahre  ein   See- 
ungeheuer, dem  die  schönste  Jungfrau  des  Landes,  an   einen 
Baum  gebunden,  zum   Opfer  dargebracht  werden  muß.     Als 
nun  wieder  die  Zeit  des  Opfers  herannaht,  fürchten  zwei  Hirten, 
Tityrus  und  Meliboeus,  für  ihre  schönen  Töchter  Galathea  und 
Phillida,  und  die  besorgten  Väter  geraten  unabhängig  vonein- 
ander   auf    den   Gedanken,    die  Töchter  in   Knabenkleider  zu 
stecken  und  ihnen  zu  befehlen,   sich  für  die  nächste  Zeit  im 
Wald  zu  verbergen.    In  dieser  romantischen  Einsamkeit  treffen 
sich   nun  die   Mädchen  und  verlieben   sich  ineinander,   jede 
kennt  natürlich  das  eigene  Geschlecht  und  hält  die  andere  für 
einen  Knaben;  so  hat  sich  Lyly  wiederum  eine  Situation  ge- 
schaffen,   die    ihm    die    schönste    Gelegenheit   zur   Entfaltung 
seines   preziösen    Stils    gewährte.      Die    armen    Mädchen,    die 


tooneel-literatur  I  Gent  1908,  benutzte  Lyly  außerdem  auch  die  Apophthegmata 
des  Erasmus  und  für  die  Gleichnisse  außer  Plinius  die  Erasmischen  Similia. 

1)  S.  0.  Bd.  I  S.  46. 

2)  Gedruckt  1592,  doch  wahrscheinlich  identisch  mit  der  am  1.  April 
1585  eingetragenen  ,Commoedie  of  Titirus  and  Galathea'.  Bond  hat  nach- 
gewiesen ,  daß  in  Lylys  Drama  sich  eine  Anspielung  auf  eine  astrologische 
Schrift  Eichard  Harveys  von  1583  befindet. 
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schon  von  einer  künftigen  Vereinigung  träumen,  sind  natür- 
lich sehr  schmerzlich  enttäuscht,  als  schließlich  die  Wahrheit 
ans  Licht  kommt;  doch  nun  erscheint  Venus  und  muntert  sie 
auf,  zur  Vermählung  zu  schreiten;  sie  werde  schon  am  Ein- 
gang des  Tempels  die  eine  von  ihnen  in  einen  Jüngling  ver- 
wandeln. Aber  es  ziehen  auch  noch  andere  Szenen  in  der 
romantischen  Waldeinsamkeit  an  uns  vorüber;  wir  erblicken 
Diana  mit  ihren  Xymphen,  unter  die  sich,  der  keuschen  Göttin 
zum  Trotz,  auch  Cupido  eingeschlichen  hat.  Daneben  ist  auch 
das  realistisch -komische  Element  vertreten;  ein  Alchimist  und 
ein  Astrolog  treten  auf,  umgeben  von  allerlei  Clownfiguren; 
wie  im  italienischen  Lustspiel,  so  werden  auch  hier  die  Ver- 
treter der  anspruclisvollen  Scheinwissenschaft  verspottet;  die 
Clowns  mit  ihrer  Bauernschlauheit  sind  ihnen  entschieden  über- 
legen. Auch  in  diesem  Stück  ist  leicht  zu  erkennen,  daß 
Lyly  vorhandene  Motive  benutzt  hat;  für  die  Haupthandlung 
hat  man  schon  auf  Ovids  Erzählung  von  Iphis  und  lanthe 
hingewiesen^  die  übrigens  Lyly  selber  erwähnt.  Schon  bei 
Ovid  finden  wir  die  wunderbare  Geschlechtswandlung  i,  doch 
die  Ovidsche  Iphis,  von  Jugend  auf  in  Knabenkleidern  auf- 
erzogen, kennt  ihr  Geschlecht  und  weiß,  daß  ihre  Liebe  zur 
schönen  lanthe  unnatürlich  ist.  Die  Doppelverkleidung  bei 
Lyly,  wo  sich  beide  Mädchen  in  gutem  Glauben  befinden,  ist 
weit  reizvoller  und  anmutiger.  Wenn  Lyly  in  diesem  Fall 
die  englische  Landschaft  Lincolnshire  als  Ort  der  Handlung 
bezeichnet,  so  hat  dies  auf  den  Gesamtton  des  phantastischen 
Dramas  keinen  Einfluß. 

Der  Endymion  (gedruckt  1591)  gehört,  nach  den  politischen 
Anspielungen  zu  schließen,  etwa  in  das  Jahr  1586  oder  1587.  Er 
ist  vor  allem  deshalb  merkwürdig,  weil  hier  die  höfische 
Schmeichelei  am  stärksten  aufgetragen  erscheint.  Wie  in  dem 
überlieferten  Mythus,  so  liebt  auch  hier  Endymion  die  gött- 
liche Cynthia,  aber  in  ehrfurchtsvoll  stummer  Anbetung;  er 
weiß,  daß  Cynthia  sich  so  wenig  zu  ihm  herablassen  kann, 
wie  die  Ceder  zu  einem  niedrigen  Strauch.  Dieses  Gefühl 
nimmt  so  sein  ganzes  Inneres  ein,  daß  er  die  zudringliche 
Liebe  der  Tellus  unerwidert  läßt  und  zur  Strafe  dafür  von  ihr 


1)  Met.  IX,  665  ff. 
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in  einen  Schlaf  versenkt  wird,  aus  dem  er  nicht  wieder  er- 
wachen kann.  Auf  Tellus'  Geheiß  wird  dies  Kunststück  voll- 
bracht von  der  zauberkundigen  Hexe  Dipsas,  einer  Namens- 
schwester der  alten  Kupplerin  Ovidischen  Angedenkens  (Amores 
lib.  I  el.  8).  Doch  Endymions  Freund  Eumenides  ist  für  ihn 
unermüdlich  tätig;  er  empfängt  in  Thessalien  einen  Orakel- 
spruch, wonach  Endymion  nur  durch  einen  Kuß  der  Cynthia 
wieder  zum  Leben  erweckt  werden  kann,  und  die  Göttin, 
obwohl  sie  sagt,  ihr  Mund  sei  bisher  stets  ebenso  keusch  ge- 
wesen wie  ihre  Gedanken,  entschließt  sich  doch,  zum  ersten 
und  letzten  Male  in  ihrem  Leben,  einen  Sterblichen  zu  küssen. 
Die  Träume  des  Endymion  während  seines  langen  Schlafes 
werden  durch  einen  dumb  show  unter  Musikbegleitung  an- 
gedeutet; den  Sinn  der  rätselhaften  Gestalten  ahnen  wir  erst 
später,  wenn  der  Wiedererwachte  von  seinen  Träumen  er- 
zählt; sie  sollen  in  symbolischer  Umhüllung  darstellen,  daß 
Neid  und  Feindschaft  gegen  die  erhabene  Königin  ebenso 
machtlos  sind,  wie  die  Geschosse,  die  gegen  den  Himmel  ge- 
richtet werden  und  Avieder  auf  den  Schützen  zurückfallen, 
offenbar  eine  Hindeutung  auf  die  Umtriebe  und  Verschwö- 
rungen der  Stuartschen  Partei.  Endymion  ist  während  des 
vierzigjährigen  Schlafes  zum  Greis  geworden,  während  auf- 
fallenderweise die  andern  alle  jung  geblieben  sind,  doch  wird 
auch  er  durch  ein  Wunder  verjüngt  und  beschließt,  ähnlich 
wie  Phao  in  der  Sappho,  den  Best  seines  Lebens  in  ehrfurchts- 
voller Anbetung  hinzubringen.  Daß  der  Dichter  mit  seiner 
Cynthia  der  Königin  Elisabeth  eine  Huldigung  darbringen 
wollte,  tritt  überdeutlich  hervor;  im  übrigen  wäre  es  aber 
verfehlt,  die  Vergleichung  noch  Aveiter  zu  führen  und  etAva 
hinter  Endymion  den  Earl  of  Leicester,  hinter  Tellus  Maria 
Stuart  zu  vermuten,  ebenso  wie  man  auch  schon  in  der  Liebes- 
geschichte Phaos  und  Sapphos  eine  versteckte  Hindeutung 
auf  den  Herzog  von  Alen9on  und  die  Königin  Elisabeth  suchen 
wollte.  ZAvar  sind  in  dieser  Gattung  der  Poesie  die  persön- 
lichen Anspielungen  herkömmlich  i,  aber  ein  Mann  in  der  Stel- 

1)  Vgl.  z.  B.  Bd.  11  S.  196  f. ,  Bd.  III  S.  103.  Es  wird  sich  später 
zeigen,  daß  das  hier  Gesagte  auch  für  manche  Anspielungen  zutrifft,  die 
man  in  Shakespeares  Sommernachtstraura  finden  wollte. 
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lang  Lylys  hätte  sich  doch  gegenüber  den  höchstgestellten 
Persönlichkeiten  des  Landes  derartige  Hinweise  kaum  erlaubt. 
"Wenn  sie  so  deutlich  gewesen  wären,  daß  die  Königin  sie  be- 
merkt hätte,  dann  hätte  sie  es  gewiß  sehr  übelgenommen, 
und  andererseits  ist  kaum  anzunehmen,  daß  Lyly  seine  An- 
spielungen so  einrichtete,  daß  nicht  die  nächstbeteiligten  Zeit- 
genossen, sondern  erst  die  Literarhistoriker  des  neunzehnten 
und  zwanzigsten  Jahrhunderts  sie  verstehn  konnten. 

Neben  dieser  Haupthandlung  ziehen  sich  Liebesintriguen 
von  weniger  ätherischer  Art  durch  das  Stück;  den  breitesten 
Raum  beansprucht  der  miles  gloriosus  Sir  Tophas,  ein  Ver- 
ehrer der  alten  Dipsas,  der  auch  mit  den  kleinen  Knirpsen, 
die  die  Pagenrollen  spielen,  in  einen  komischen  Kontrast  tritt; 
seine  Spaße  —  wie  er  sich  zum  Beispiel  entschließt,  das 
furchtbare  Ungetüm  Ovis  zu  bekämpfen,  oder  wie  er  sich  mit 
den  Worten  ,  cedant  arma  togae '  seinen  Schlafrock  anzieht  — 
sind  sehr  harmloser  Art  imd  erinnern  mehrfach  an  die  Tra- 
ditionen dieser  stehenden  Figur;  auch  die  lateinischen  Schul- 
späße  sind  in  diesen  Szenen  reichlich  vertreten. 

In  Lylys  nächstem  Spiel,  dem  ,Midas'  (gedr.  1592)  ver- 
weisen uns  die  politischen  Anspielungen  auf  die  Zeit  nach 
Vernichtung  der  Armada  1588.  In  diesem  Pall  hatte  der 
Dichter  nicht  nötig,  sich  mit  selbständiger  Erfindung  anzu- 
strengen; die  Überlieferung  (Met.  XI,  85  ff.)  bot  ihm  schon  eine 
abenteuerlich  heitere  Begebenheit  aus  der  antiken  Sagenwelt, 
die  ganz  seiner  Geistesart  angemessen  Avar^;  der  Schauplatz 
am  Hof  des  Midas  gab  ihm  Anlaß  zu  witzigen  Redegefechten 
der  Hofgesellschaft,  die  Götter  greifen  in  die  Handlung  ein, 
erst  Bacchus,  dann  Apollo  und  Pan,  deren  Wettstreit  zur  Ein- 
lage von  fröhlichen  Gesängen  den  schönsten  Anlaß  bot,  und  eine 
volkstümlichere  Komik  konnte  er  in  der  Rolle  des  geschwätzi- 
gen Barbiers  entfalten,  der  ebensowenig  ein  Geheimnis  im 
Munde  festhalten  kann,  wie  eine  glühende  Kohle  in  der  Hand. 
Im  übrigen  ist  gerade  hier  in  den  komischen  Szenen  manches 
Schwache  und  Dürftige,  doch  war  es  gewiß  von  belustigender 
Wirkung,  wenn  der  Barbier  mit  einem  Patienten,  der  in  seinen 

1)  Über    eine    merkwürdige  Dramatisierung   derselben   Begebenheit 
durch  einen  niederländischen  Dichter  1561  s.  o.  Bd.  III  S.  470  f. 
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Laden  kommt,  ein  tragikomisches  Zahnwehduett  singt.  Am 
Hofe  des  Midas  ist  wie  an  dem  der  Sappho  das  schöne  Ge- 
schlecht sehr  zahlreich  vertreten.  Die  Königstochter  Sophronia 
erscheint  inmitten  ihrer  Hofdamen;  sie  wollen  die  Liebe  von 
ihren  Gesprächen  ausschließen,  kommen  aber  doch  anf  das 
unvermeidliche  Thema  zurück.  Ein  wunderlicher  Einfall  war 
€s,  dem  Märchenkönig  Midas  politische  Anspielungen  in  den 
Mund  zu  legen,  durch  die  er  mit  König  Philipp  H.  von  Spanien 
identifiziert  wird.  Er  spricht  von  seinen  mit  Blut  geschrie- 
benen Gesetzen,  von  seinen  Yersuchen,  fremde  Untertanen 
gegen  ihre  rechtmäßigen  Herrscher  aufzuwiegeln,  von  seiner 
Feindschaft  gegen  die  Insel  Lesbos  (England),  welche  die  Götter 
von  der  übrigen  "Welt  abgesondert  haben,  weil  sie  von  niemanden 
sonst  in  der  "Welt  beherrscht  werden  soll.  Also  auch  der 
Dichter  dieser  zierlichen  und  gezierten  Märchendramen  kann 
sich  dem  Eindruck  der  großartigen  Zeitereignisse  nicht  ent- 
ziehen und  fühlt  sich  gedrängt,  seinen  patriotischen  Stolz  zum 
Ausdruck  zu  bringen.  Midas  spricht  auch  von  der  Yernich- 
tung  seiner  großen  Flotte,  und  als  ihm  Eselsohren  anwachsen K 
ruft  er  aus:  ,Was  wird  man  in  Lesbos  dazu  sagen?'  Symonds 
meint,  auch  das  unheilvolle  Geschenk  des  Bacchus,  daß  alles 
was  Midas  berührt,  sich  in  Gold  verwandle,  sei  eine  Anspie- 
lung auf  die  Goldschätze  Amerikas,  die  Spanien  zum  Unheil 
ausschlugen;  doch  ist  das  wohl  mehr  ein  geistreicher  Einfall 
des  Erklärers  als  des  Dichters. 

In  ,Love's  Metamorphosis'  (gedr.  1601)  dramatisierte  Lylv 
wiederum  eine  Ovidische  Erzählung:  von  dem  Baum  im  heiligen 
Hain  der  Ceres,  in  dessen  Schatten  sich  die  Nymphen  im 
Keihentanz  bewegten,  von  dem  Frevler  Erisichthon,  der  die 
Axt  an  den  Baum  legte,  aus  welchem  Klagelaute  ertönten 
und  Blut  hervorfloß,  ferner  wie  die  Nymphen  den  Frevler  bei 
Ceres  verklagten,  wie  die  Göttin  ihn  dadurch  bestrafte,  daß  er 
von  unersättlichem  Hunger  gepeinigt  wurde,  so  daß  er  schließ- 
lich seine  eigne  Tochter  als  Sklavin  verkaufen  mußte,  um 
Mittel  zur  Stillung  des  Hungers  zu  gewinnen.    Aber  die  Tochter 

1)  ,Tliese  eares  on  my  liead,  that  liave  wriing  so  many  teares  from 
mine  eyes'  (V,  3)  oder  wie  es  an  einer  anderen  Stelle  (V,  1)  heißt  ,such. 
eares  as  make  thv  cheekes  bliish'. 
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hatte  die  Gabe,  sich  zu  verwandeln;  sie  entfloh  den  Käufern 
bald  in  der  Gestalt  eines  Pferdes,  bald  in  der  eines  Vogels 
und  kehrte  zum  Vater  zurück,  der  sie  dann  immer  wieder  in 
ihrer  menschlichen  Gestalt  von  neuem  verkaufte.  Die  Jfym- 
phenszenen  hat  Lyly  nach  seiner  Art  weitläufig  ausgesponnen ; 
er  führt  uns  vor,  wie  drei  Nymphen  singen  und  tanzen,  und 
wie  die  Votivtafeln,  die  nach  Ovids  Erzählung  an  dem  Baum 
aufgehängt  sind,  ihnen  den  Anlaß  zu  einer  preziösen  Unter- 
haltung bieten;  auch  die  Liebhaber  der  spröden  Nymphen  und 
Cupido,  der  die  Partei  der  Liebhaber  ergreift,  sind  in  einer 
Nebenhandlung  eingeführt;  die  spröden  Damen  verstehen  sich 
erst  dann  zur  Gegenliebe,  nachdem  Gott  Cupido  sie  in  einen 
Stein,  eine  Blume  und  einen  Vogel  verwandelt  und  ihnen 
hierauf  ihre  ursprüngliche  Gestalt  wiedergegeben  hat.  Komische 
Figuren  in  der  Art  wie  der  Barbier  oder  Sir  Tophas  fehlen 
in  diesem  Stück  gänzlich,  das  auch  von  geringerem  Umfang 
ist  als  die  übrigen,  überhaupt  hat  man  den  Eindruck,  daß 
Lyly  hier  seine  hergebrachten  Effektmittel  nicht  mehr  ganz 
mit  der  früheren  Frische  und  Lebendigkeit  handhabt. 

Im  Gegensatz  zu  allen  diesen  Stücken  hat  die  ,Motlier 
Bombie'  (gedr.  1594)  mehr  den  Charakter  eines  Intriguenlust- 
spiels  nach  klassischer  und  italienischer  Art.  Es  ist  ein  Ge- 
wirr von  Liebesintriguen  zwischen  drei  Jünglingen  und  drei 
Mädchen.  Der  alte  reiche  Memphio  und  der  alte  reiche  Stellio 
möchten  ihre  Kinder,  Accius  und  Silena,  miteinander  ver- 
mählen, eigentlich  wollen  sie  aber  einander  dabei  betrügen, 
denn  sowohl  Accius  wie  Silena  sind  schwachsinnig,  was  aber 
die  Väter  sorgfältig  verborgen  halten.  Daher  erscheint  denn 
Accius  auch  noch  dem  alten  Prisius  als  eine  begehrenswerte 
Partie  für  seine  Tochter  Li  via,  ebenso  erscheint  Silena  dem 
alten  Sperantus  als  eine  begehrenswerte  Partie  für  seinen  Sohn 
Candius.  Aber  Livia  und  Candius  lieben  einander  und  wollen 
von  den  Plänen  ihrer  Väter  nichts  wissen.  Aus  dieser  Situation 
entwickelt  sich  nun  ein  mannigfach  gekreuztes  Intriguenspiel 
mit  Verkleidungen  und  sonstigem  Zubehör;  die  vier  Diener 
der  vier  alten  Herren  tun  natürlich  das  ihrige  zur  Verwirrung 
und  Lösung  des  Knotens,  sie  entfalten  ihre  Charaktere  in 
lustigen    Gesprächen    und   finden    nebenher   auch    noch    Zeit, 
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einen  Pferdehändler  und  einen  Polizeidiener  zu  prellen.  Außer- 
dem ist  aber  noch  ein  drittes  Paar  in  die  Handlung  verwickelt: 
die  Kinder  der  Amme  Vicina,  Maestius  und  Serena,  die  zu 
ihrer  eignen  Beunruhigung  eine  mehr  als  geschwisterliche 
Neigung  zueinander  entdecken,  doch  stellt  sich  schließlich 
heraus,  daß  Maestius  der  in  der  Wiege  vertauschte  Sohn  des 
alten  Memphio  und  ebenso  Serena  die  vertauschte  Tochter  des 
alten  SteUio  ist  —  die  Amme  hatte  an  die  Stelle  der  beiden 
ihre  eigenen  schwachsinnigen  Kinder  untergeschoben  — ,  so 
daß  sie  aus  ihrer  peinlichen  Situation  befreit  und  ein  reich 
ausgestattetes  Brautpaar  werden.  Der  Amme  wird  verziehen 
und  für  ihre  geistig  vernachlässigten  Kinder  gesorgt. 

Auch  in  diesem  Fall  ist  die  Handlung,  wie  es  scheint, 
aus  freierfundenen  und  entlehnten  Motiven  zusammengesetzt. 
Die  Liebe  im  Widerstreit  mit  väterlichen  Heiratsplänen,  Unter- 
schiebungen und  Erkennungen  mit  Situationen,  die  nahe  an 
den  Incest  sti'eifen,  dazu  die  üblichen  Figuren:  wunderliche 
Alte,  verschmitzte  Diener,  eine  spitzbübische  Amme,  verliebte 
Jünglinge,  das  alles  erinnert  aü  die  italienische  Komödie;  doch 
ist  es  für  den  englischen  Dichter  charakteristisch,  daß  er  auch 
die  Mädchen  ausführlicher  zu  Wort  kommen  läßt.  Auch  die 
szenische  Anordnung  haben  wir  uns  nach  Art  des  klassischen 
Lustspiels  zu  denken,  mit  den  Häusern  der  beteiligten  Per- 
sonen im  Hintergrund.!  Offenbar  hat  Lyly  dies  Stück  in  der 
besten  Stimmung  ausgeführt,  wenn  auch  hier  der  preziöse  Ton 
der  Götter  und  Nymphen  naturgemäß  zurückstehn  muß  vor 
dem  fröhlichen  raschen  Geplauder,  wie  es  sonst  in  seinen 
Dienerszenen  herrscht.^  Die  Handlung  ist  nach  England,  in 
die  Stadt  Rochester  verlegt;    den  Namen  hat  das  Stück   von 


1)  Vgl.  z.  B.  II,  3  ,Who  is  it  that  cometh  out  of  Stellio's  lioiise'?', 
ähnlich  III,  1.  —  II,  1  stehn  zwei  Sklaven  zugleich  auf  der  Bühne  und 
halten  in  der  traditionellen  Weise  Selbstgespräche,  zunächst  ohne  einander 
zu  sehn.     Über   die   Erkennung  durch   ein  Muttermal    s.  o.  Bd.  II  S.  286. 

2)  Vgl.  z.  B.  die  Charakteristik,  die  Prisius  von  seiner  Tochter  gibt 
(1,  3):  ,she  will  choose  with  her  eye,  and  like  with  her  heart,  before  she 
consents  with  her  tongue;  neither  father  nor  mother,  kith  uor  kin  shall 
be  her  carver  in  a  husband,  she  will  fall  to  where  she  likes  best,  and 
thus  the  chick  scarce  out  of  the  shell,  cackles  as  though  she  had  been 
trodden  with  a  huudred  cocks,  and  mother  of  a  thousand  eggs. 
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der  alten  Wahrsagerin  Mother  Borabie,  die  mit  gutmütigem 
Humor  geschildert  ist;  sie  erscheint  von  Zeit  zu  Zeit,  um  den 
Leuten  aus  der  Hand  zu  prophezeien  und  in  dunkeln  Andeu- 
tungen den  weiteren  Verlauf  der  Begebenheiten  zu  verraten, 
■doch  greift  sie  nicht  in  den  Gang  der  Handlung  ein. 

Wie  sich  schon  aus  dem  früher  Gesagten  ergibt,  können 
■die  neuen  Anregungen,  die  das  Drama  durch  den  Lylyschen 
Stil  erfuhr,  nur  dann  eine  volle  Würdigung  finden,  wenn 
zugleich  auch  sein  größtes  und  einflußreichstes  Werk  aus  der 
Erzählungsliteratur  behandelt  wird.  Wenn  man  zum  Lob 
seines  Romans  schon  gesagt  hat,  daß  damit  eigentlich  zuerst 
eine  künstlerische  Prosa  in  englischer  Sprache  und  dasjenige, 
was  man  eine  Salonliteratur  nennen  könnte,  geschaffen  worden 
sei\  so  läßt  sich  etwas  ähnliches  auch  von  seinen  Dramen 
behaupten.  Auch  auf  diesem  Gebiet  erwarb  er  sich  den  Ruhm 
eines  ,raffineur  de  l'Anglais',  wie  ihn  ein  zeitgenössischer 
Lobredner  nennt.  Zwar  gab  es  schon  vorher  und  gleichzeitig 
englische  Bühnenstücke  in  Prosa  2,  aber  Lyly  muß  doch  als 
der  eigentliche  Schöpfer  des  Prosastils  im  Drama  betrachtet 
werden.  Wir  sahen  schon,  wie  hier  manche  von  den  Stil- 
künsteleien seines  Romans  wiederkehren;  eine  Figur,  die  er 
ganz  besonders  liebte,  die  Antithese,  mußte  sogar  noch  mehr 
zur  Geltung  kommen,  wenn  sie  im  Drama  in  Rede  und  Gegen- 
Tede  auf  zwei  Personen  verteilt  war.^  Im  Drama  freilich 
haben  wir  noch  mehr  als  im  Roman  den  Eindruck,  daß  Lyly 
seine  Stilkünsteleien  in  allzu  verschwenderischer  Fülle  über 
uns  ergehen  läßt,  und  es  berührt  uns  seltsam,  wenn  ihm 
Webbe^  nachrühmt,  es  gelte  von  ihm,  was  Quintilian  von 
Cicero  und  Demosthenes  sagt:  daß  nichts  hinzugefügt  und 
nichts  weggenommen  werden  dürfe.  Jedenfalls  aber  hat  Lyly 
zuerst  einen  höheren  Konversationston  ins  englische  Drama 
eingeführt,  der  dem  Geschmack  des  damaligen  Theaterpubli- 


1)  Vgl.  hierüber  besonders  die  Charakteristik  in  der  Quarterly  Review 
Bd.  183  und  in  Jusserands  English  Novel  in  the  Times  of  Shakespeare  1890. 

2)  S.  ob.  S.  31. 

3)  Ein  besonders  charakteristisches  Beispiel  in  Love's  Metamorphosis 
III,  1. 

4)  In  seinem  Discourse  of  English  Poetry  (1586)  bei  Smith  1,  256. 
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kums  ebenso  entsprach,  wie  der  kapriziöse  Konversationston 
Wildes  dem  des  heutigen.  Während  bis  dahin  die  Komik  auf 
der  Bühne  bloß  durch  die  Spaße  der  Clowns  und  Vices  ver- 
treten war,  ist  er  der  eigentliche  Schöpfer  des  feinkomischen 
Elements;  er  will,  wie  es  im  Prolog  zu  ,Sappho  und  Phao' 
heißt,  ,soft  smiling,  not  loud  laughing'  erweckeu.  Vor  allem 
aber  mußte  diese  neue  Manier  Lylys  den  Frauen-  und  Mädchen- 
gestalten  auf  der  Bühne  einen  neuen  Reiz  verleihen.  Zwar 
weiß  er  auch  den  derberen  Humor  des  Rüpels  und  Clowns 
wohl  zu  schätzen;  seine  Manier,  die  höhere  und  niedere 
Komik  miteinander  zu  kontrastieren,  hat  offenbar  noch 
auf  Shakespeare  eingewirkt,  doch  ist  er  auch  im  niedrig 
Komischen  diskreter  und  feiner  als  die  meisten  seiner  Zeit- 
genossen. Obscöne  Spaße  sind  bei  ihm  selten,  wenn  auch 
die  Anspielungen  auf  die  Hörner  als  den  Hauptschmuck  der 
betrogenen  Ehemänner  nicht  fehlen,  die  im  Elisabethanischeu 
Komödienstil  unablässig  wiederkehren. 

Lylys  dramatische  Dichtungen  erwiesen  sich  gerade  für 
das  Knabentheater  als  besonders  Avertvoll;  er  schuf  für  dieses 
Theater  einen  Stil,  an  dem  es  noch  festhalten  konnte,  als  in 
der  folgenden  Zeit  den  eigentlichen  Berufsschauspielern  durch 
die  genialen  Erneuerer  der  volkstümlichen  Bühne  ungeahnte 
große  Aufgaben  gestellt  wurden;  aber  es  wird  sich  zeigen, 
daß  auch  die  Theaterdichter  dieser  neuen  Epoche  sich  dem 
Einfluß  des  merkwürdigsten  und  eigenartigsten  unter  allen 
ihren  Yorgängern  nicht  ganz  entziehen  konnten. 


Creizenach,  Drama  IV. 


Zweites  Buch. 

Charakteristik  der  dramatischen  Poesie  des 

Shakespearisehen  Zeitalters. 

Beruf  und  Stellung  der  Theaterdichter. 


Ehe  wir  die  dramatischen  Dichter  dieser  neuen  Zeit  im 
einzelnen  betrachten,  wollen  wir  auch  hier  eine  zusammen- 
fassende Charakteristik  voranstellen.  Doch  übernehmen  wir 
damit  eine  weit  schwierigere  Aufgabe  als  in  früheren  Fällen, 
wo  wir  ähnliches  versuchten.  Denn  weder  in  der  Wahl  des 
Stoffes,  noch  in  der  künstlerischen  Behandlung  waren  die 
Dichter  an  feststehende  Regeln  nnd  Traditionen  gebunden; 
das  ganze  Reich  der  Wirklichkeit  wie  der  Phantasie  stand 
ihnen  offen,  und  sie  konnten  in  der  Darstellung  den  furcht- 
baren Ernst  mit  dem  burlesken  Spaß,  den  Vers  mit  der  Prosa, 
das  gesprochene  Wort  mit  dem  Gesang  nach  Willkür  wech- 
seln lassen.  Im  wesentlichen  war  freilich  das  alles  auch  schon 
bei  den  mittelalterlichen  Dramatikern  der  Fall;  aber  wir  fanden 
in  ihrem  Kreise  die  poetische  Individualität  so  wenig  aus- 
gebildet, daß  bei  einer  Charakteristik,  die  sich  über  ganz 
Europa  und  über  den  Lauf  von  mehreren  Jahrhunderten  er- 
streckte, die  gemeinsamen  Züge  doch  klar  und  faßlich  hervor- 
traten; hier  sehen  wir  aber  in  dem  Laufe  von  zwei  Jahrzehnten 
in  dem  Gebiet  einer  einzigen  Stadt  zusammengedrängt  eine 
wunderbare  FüUe  von  scharf  ausgeprägten  Persönlichkeiten 
der  verschiedensten  Art  aufeinander  nnd  gegeneinander  wirken, 
nnd  das  Hauptinteresse  liegt  nicht  in  dem  Typischen,  sondern 
in  den  individuellen  Zügen,  durch  die  ein  jeder  sich  vom 
andern  unterscheidet;  gerade  von  dem  Besten,  was  sie  haben, 
kann   vieles  in   einer  Gesamtcharakteristik  nicht  zur  Geltung 
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kommen.  In  g-ewissem  Siune  wird  diese  SchAvierigkeit  auch 
bei  der  Betrachtung  des  gleichzeitigen  spanischen  Dramas 
wiederkehren,  doch  bietet  die  Einheitlichkeit  der  Weltanschau- 
ung, die  dort  ähnlich  wie  bei  den  Dichtern  des  Mittelalters 
herrscht,  ein  Gegengewicht  gegen  die  Mannigfaltigkeit  der 
künstlerischen  Individualitäten,  Dichter  und  Zuschauer  sind 
geeinigt  auf  dem  festen  Grunde  des  Glaubens  an  die  unbe- 
dingte Wahrheit  der  Kirchenlehre  und  der  Anhänglichkeit  an 
die  bestehende  staatliche  und  gesellschaftliche  Ordnung.  In 
England  erkennen  wir  aber  auch  in  den  Werken  der  drama- 
tischen Dichter,  in  welchem  gewaltigen  religiösen,  politischen 
und  sozialen  Gärungsprozeß  die  Bevölkerung  begriffen  war. 

Eine  Schwierigkeit  freilich,  die  auf  den  ersten  Blick  als 
die  größte  von  allen  erscheinen  könnte,  verschwindet  bei 
näherer  Betrachtung.  Das  englische  Drama  in  dieser  Epoche 
würde  auch  ohne  die  Gestalt  Shakespeares  in  unserer  histo- 
rischen Darstellung  einen  der  anziehendsten  und  merkwür- 
digsten Abschnitte  bilden;  aber  dadurch,  daß  diese  wunder- 
volle Offenbarung  des  poetischen  Geistes  auf  Erden  gerade 
auf  dem  Londoner  Theater  in  der  Zeit  um  1600  in  die  Er- 
scheinung geti-eteu  ist,  durch  diesen  Vorgang,  der  sich  jeder 
historischen  Erklärung  entzieht,  tritt  uns  unter  den  Dichtern, 
die  hier  in  einer  Gesamtschilderung  vorgeführt  werden  sollen, 
eine  unendlich  überragende,  mit  nichts  anderem  zu  ver- 
gleichende Gestalt  entgegen.  Aber  es  wird  sich  zeigen,  daß 
der  ,gentle  Shakespeare',  Avie  er  bei  seinen  Zeitgenossen  hieß, 
sich  als  guter  Kamerad  den  Anschauungen  und  Traditionen 
seiner  Kunstgenossen  anbequemte,  daß  bei  ihm  die  hinreißende 
Sprachgewalt,  die  überströmende  Fülle  der  Leidenschaft,  der 
sonnige  Humor,  die  eindringende  Menschenkenntnis,  die  tiefe 
künstlerische  Weisheit  sich  innerhalb  der  hergebrachten  Formen 
offenbart,  und  daß  mancher  andere,  vor  allem  der  Störenfried 
Ben  Jouson,  sich  weit  mehr  dagegen  sträubt,  mit  seinen  Kol- 
legen unter  einen  Hut  gebracht  zu  Averden.  Erst  bei  der 
Einzelbetrachtung  Avird  es  uns  zum  vollen  Bewußtsein  kommen, 
wie  unendlich  hoch  Shakespeare  alle  andern  überragt. 
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Die  meisten  dramatischen  Werke  dieser  Zeit,   von  denen 
sich  übrigens  nur  ein  kleiner  Bruchteil  erhalten  hat,  stammen 
von   Yerf assern,    welche    die    Tätigkeit    eines    Theaterdichters 
(playwright)    berufsmäßig    ausübten.     Als    die    hauptstädtische 
Bühne,  vor  allem  durch  Marlowe,    einen    ungeahnten  neuen 
Aufschwung  nahm,  waren  in  London   schon   eine  Reihe  von 
Männern,  wie  Grreene,   Peele,   Lodge,   Munday,   auf  dem  Ge- 
biete der  Tagesschriftstellerei  tätig,  die  sich  ja  in  der  zweiten 
Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  als  ein  neuer  Lebensberuf  in  den 
meisten  Ländern  Europas   entwickelte.     Sie  alle  fanden  jetzt 
auf  der  Bühne  ein  aussichtsreiches  Feld  der  Tätigkeit,  neben 
ihnen  treten  neue  Namen  auf,  wie  der  rätselhafte  Kyd,  ferner 
Nash,   der  seit  1589  begonnen  hatte,   als  satirischer  Publizist 
mit  Aretino  zu  wetteifern,  ferner  Chettle,  der  von  der  Tätig- 
keit  eines  Setzers   in    den  Literaturberuf  hineinwuchs,    Day, 
der  von  der  Universität  Cambridge  herüberkam,   wo   er  sich 
wegen  eines  bösen  Streiches  nicht  hatte  halten  können.    Auch 
Männer,    die    schon    mit    hochgespannten    literarischen    An- 
sprüchen hervorgetreten  waren,  verschmähten  jetzt  nicht  die 
Lohnarbeit   für    die  volkstümliche   Bühne,    so   Chapmau,    der 
uns  seit  1598,  und  Drayton,  der  uns  seit  1597  im  Tagebuch 
des   Theaterunternehmers   Henslowe    begegnet.      Bei    solchen 
Männern    dürfen   wir  annehmen,    daß   sie   die  Theaterschrift- 
stellerei  neben  ihrer  freien  dichterischen  Wirksamkeit  wegen 
des  Broterwerbs  betrieben,  ähnlich  wie  heutzutage  ein  Dichter 
sich    in    diesem    Fall    der   journalistischen    Tätigkeit   widmen 
würde.    Alsdann  wendeten  sich  einige  junge  Leute  zur  Theater- 
schriftstellerei,    die   schon  in  der  Gattung  der  Juvenalischen 
Satire,  wie  sie  gegen   Ende   des   16.  Jahrhunderts  eine  Zeit- 
lang Mode    war,    sehr   herausfordernd    und    selbstbewußt  die 
Arena  betreten  hatten,    so  um   die  Wende   des  Jahrhunderts 
Marstou,  Rankins  und  Middleton,  und  wie  es  scheint  um  die- 
selbe Zeit  auch  Cyril  Tourneur.     Middleton,  ein  Mitglied  der 
Juristengesellschaft  Gray 's  Inn,  zeigt  uns  zugleich  auch,   wie 
in    diesen   Gesellschaften    die    theatralische   Schaffenslust,    die 
sich  früher  in   den  Bahnen   der  italianisierenden  Renaissance 
bewegt  hatte,  jetzt  gleichfalls  von  der  neuen  volkstümlichen 
Bewegung    ergriffen    wurde;    dasselbe    gilt   von    andern    Mit- 
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gliedern  der  Rechtshöfe,  wie  Sharphara,  Beaiimont,  Ford,  May. 
Die  lebenslustige  Schar  der  jungen  Juristen  wurde  von  immer 
größerer  Bedeutung  im  Theaterwesen  Londons,  wo  sie  mitten 
im  Erwerbsleben  der  Großstadt  auf  ihre  Art  ein  studentisch 
ungebundenes  Treiben  entfalteten.  Mitglieder  des  Schauspieler- 
standes wie  Robert  Wilson  hatten  sich  schon  in  der  vorigen 
Epoche  als  Theaterdichter  hervorgetan,  jetzt  werden  solche 
Schauspieler- Autoren  immer  häufiger.  Bei  Shakespeare  kann 
es  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  er  als  darstellender  Künstler 
begann,  ebenso  die  Clowns  Armin  und  JohnSinger^;  bei  andern 
Schauspieler -Autoren,  wie  William  Rowlej  und  ebenso  bei  Ben 
Jonson,  der  sich  gleichfalls  in  seiner  Jugend  als  Komödiant 
versuchte,  wissen  wir  gar  nichts  darüber,  welche  Seite  ihrer 
Doppelnatur  früher  entwickelt  war.  Und  von  gar  manchen 
Dichtern,  die  sich  gleichfalls  um  das  Jahr  1600  zur  Bühne 
drängten,  wie  Dekker,  Webster,  Porter,  Haughton,  Hathway 
und  wie  sie  alle  heißen,  sind  uns  die  früheren  Schicksale  und 
die  geistige  Entwicklung  gänzlich  unbekannt. 

Eine  beträchtliche  Anzahl  von  Namen  begegnet  uns  in 
dem  aufregenden  und  aufreibenden  Leben  der  Theaterboheme 
nur  ein  paar  Jahre  hindurch,  um  alsdann  unsern  Augen  zu 
entschwinden.  Bei  vielen  ist  das  wohl  durch  die  Dürftigkeit 
der  überlieferten  Nachrichten  zu  erklären,  bei  andern,  die 
nur  als  Verfasser  eines  einzigen  Stückes  bekannt  sind,  können 
wir  vermuten,  daß  ihnen  einmal  in  übermütiger  Jugendlaune 
ein  glücklicher  Wurf  gelang,  wie  Cooke,  dem  Verfasser  von 
,Greene's  Tu  quoque',  oder  Barrv,  der  nach  seiner  ausgelassen 
lustigen  Komödie  ,Ram  Alley'  zu  urteilen,  einem  der  Londoner 
Rechtshöfe  angehört  haben  muß.  Bei  andern,  namentlich  aus 
der  Gruppe,  die  an  der  Spitze  der  neuen  Entwicklung  steht, 
wie  bei  Greene,  Marlowe,  Peele,  wissen  wir,  daß  sie  in 
einem  wüsten  Leben  frühzeitig  zugrunde  gingen;  über  die 
Ursache  des  frühen  Hinscheidens  des  reichbegabten  Beaumont 
ist  nichts  Näheres  bekannt.  Wieder  andere  zogen  sich  mit 
den  Jahren  in  einen  bürgerlichen  Beruf  zurück.    Manche  traten 

1)  Von  Armin  besitzen  wii'  noch  ein  effekthaschendes  Schauspieler- 
stück. Singer  erhielt  am  13.  Januar  1602  von  Henslowe  die  Bezahlung 
für  ein  verloren  gegangenes  Drama. 
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als  Geistliche  in  den  Dienst  der  anglikanischen  Kirche,  die 
ja,  im  Gegensatz  zu  den  Puritanern,  das  Theater  sehr  milde 
beurteilte  und  an  einer  solchen  Vergangenheit  nicht  den 
mindesten  Anstoß  nahm:  Marston  gab  etwa  im  Jahre  1607 
die  Theaterschriftstellerei  auf  und  war  1616  im  Besitz  einer 
Pfarre,  Daborne,  der  noch  1613  sich  von  Henslowe  einen 
Torschuß  auf  ein  zu  schreibendes  Stück  zahlen  ließ,  veröffent- 
lichte schon  1614  eine  Predigt;  in  etwas  späterer  Zeit  vollzog 
Jasper  Mayne  denselben  Übergang.  Lodge,  der  noch  in  der 
Mario  weschen  Zeit  mitten  im  literarisch -theatralischen  Ge- 
triebe der  Hauptstadt  stand,  wendete  sich  dann  zum  Studium 
der  Medizin  und  übte  bis  in  sein  hohes  Alter  in  London  die 
ärztliche  Praxis.  Wenn  er  sich  vorher  noch  an  einen  Kriegs- 
und Abenteuerzug  nach  Amerika  unter  der  Führung  Caven- 
dishs  anschloß,  so  ist  eine  solche  Teilnahme  an  kriegerischen 
Expeditionen  auch  noch  im  Leben  einiger  anderer  Theater- 
dichter nachgewiesen.  Es  zeigt  sich  also  auch  darin  eine 
merkwürdige  Analogie  mit  dem  spanischen  Theater,  daß  die 
Dramatiker  der  beiden  Nationen,  die  sich  in  dem  großen 
Wettkampf  gegenüberstanden,  oftmals  auch  auf  der  Bühne 
des  Lebens  für  ihr  Vaterland  und  ihre  Weltanschauung  ein- 
traten. Bei  den  Spaniern  sind,  wie  es  scheint,  die  Beispiele 
dieser  Art  noch  zahlreicher,  doch  standen  auch  Ben  Jonson, 
Barnes,  Tourneur  und  wahrscheinlich  auch  Chapman  eine 
Zeitlang  bei  den  englischen  Hilfstruppen  im  Freiheitskampf 
der  Niederländer;  der  edle  Ausdruck  kriegerischer  Begeiste- 
rung in  Tourneurs  ,Atheist's  Tragedy'  ist  wohl  durch  solche 
persönliche  Eindrücke  beflügelt. 

Neben  den  Dichtern,  die  in  der  Theaterwelt  auftauchen 
und  bald  wieder  verschwinden,  stehen  solche,  die  Jahrzehnte 
hindurch  bis  in  ihr  hohes  Alter  tätig  blieben,  so  z.  B.  Dekker 
und  Hejwood,  die  noch  weit  in  die  Zeit  Karls  I.  hinein- 
reichen und  den  wechselnden  Geschmacksrichtungen  zum 
Trotz  an  ihrer  bewährten  früheren  Manier  im  wesentlichen 
festhielten;  auch  Ben  Jonson  (f  1638)  kehrte  in  seinen  alten 
Tagen  wiederholt,  aber  ohne  sonderlichen  Erfolg,  zur  thea- 
tralischen Erwerbsarbeit  zurück.  Und  noch  andere  blieben 
bis  zuletzt  dem  Theater  treu,  wie  Fletcher,  der  im  Alter  von 
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sechsimdvierzig  Jahren  aus  dem  Leben  schied  (1625),  und 
Middletou,  der  etwa  zehn  Jahre  älter  wurde  (f  1627)  und 
sich  offenbar  ganz  vom  juristischen  Beruf  der  Erwerbsschrift- 
stellerei  zugewendet  hatte.  Shakespeare  war  allem  Anscheine 
nach  in  den  letzten  Jahren  seines  Lebens  nicht  mehr  für  die 
Bühne  tätig,  die  Dramen,  von  denen  wir  annehmen  dürfen, 
daß  sie  den  Abschluß  seiner  theatralischen  Wirksamkeit  bilden: 
Wintermärchen,  Cymbeline  und  Sturm  wurden  sämtlich  schon 
in  den  Jahren  1610  und  1611,  etwa  sechs  Jahre  vor  seinem 
Tode  aufgeführt.  Schon  von  manchen  Beobachtern  wurde  der 
eigentümliche  Reiz  der  Herbststimmuug  in  diesen  letzten 
Werken  empfunden;  sie  gewähren  uns  durchaus  den  Ein- 
druck, daß  der  Dichter  die  Bahn  seiner  Entwicklung  voll- 
ständig durchlaufen  hat,  trotzdem  daß  er  erst  achtund vierzig 
Jahre  alt  war,  also  in  demselben  Lebensalter  stand,  welches 
bei  andern  großen  Dichtem  die  Vollkraft  männlicher  Reife 
bezeichnet,  in  welchem  Sophokles  mit  seiner  Antigene,  Cer- 
vantes mit  dem  ersten  Teil  seines  Don  Quijote,  Moliere  mit 
dem  Avare  und  George  Dandin,  Goethe  mit  Hermann  und 
Dorothea,  Tolstoj  mit  Anna  Karenina  hervortrat.  Es  ist  bei 
Shakespeare  offenbar  auf  die  ungeheure  geistige  Arbeit  im 
Zeitalter  der  großen  Tragödien  eine  frühzeitige  Ermattung 
gefolgt.  Und  so  verbrachte  er  die  letzten  Lebensjahre  in 
seinem  Heimatstädtchen,  wie  sein  erster  Biograph  Rowe  (1709) 
sich  ausdrückt,  in  Zurückgezogenheit,  behaglichem  Wohlstand 
und  Verkehr  mit  seinen  Freunden,  so  wie  alle  vernünftigen 
Menschen  sich  ihren  Lebensabend  wünschen,  John  Ward,  der 
in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  als  Geistlicher  in 
Stratford  Avirkte,  will  zwar  gehört  haben,  daß  Shakespeare 
auch  noch  in  den  Jahren  seines  dortigen  Aufenthalts  jährlich 
zwei  Stücke  für  die  Londoner  Bühne  zu  liefern  pflegte,  doch 
kann  dies  keinesfalls  für  die  letzten  Jahre  seines  Lebens  zu- 
treffen; nur  so  viel  ergibt  sich  aus  einem  neuerlich  entdeckten 
Aktenstück,  daß  Shakespeare  im  Jahre  1613  eine  Bezahlung 
für  eine  allegorische  Devise  erhielt,  die  er  für  einen  vor- 
nehmen Herrn  entworfen  hatte.  ^ 


1)  Vgl.  die  Nachweise  im  Shakespeare  -  Jahrbuch  42,  312. 


72  II.  Soziale  Stellung  der  Theaterdichter. 

Im  allgemeinen  wissen  wir  von  dem  Leben  und  Treiben 
im  Kreise  der  Theaterdichter  nur  sehr  wenig;  die  zum  Über- 
druß wiederholten  Anekdoten  von  den  Trinkgelagen  und  Witz- 
gefechten in  den  Londoner  Weinstuben,  von  dem  galanten 
Abenteuer  Shakespeares  und  des  Schauspielers  Burbage  mit 
einer  Bürgersfrau,  von  den  Streitigkeiten  des  aufbrausenden 
Ben  Jonson  mit  seinen  Zunftgenossen  sollen  hier  nicht  noch 
einmal  vorgebracht  werden.  Was  die  Beziehungen  zu  andern 
Gesellschaftsschichten  betrifft,  so  scheint  es,  daß  Marlowe  mit 
dem  ausgewählten  Kreise  von  Freidenkern  in  Verbindung 
stand,  der  sich  um  Sir  Walter  Ealeigh  scharte,  und  der  ge- 
lehrte Ben  Jonson  hatte  offenbar  eine  geachtete  Stellung  in 
dem  Kreise  von  Sprach-  und  Altertumsforschern  wie  Seiden 
und  Camden,  der  in  der  Westminsterschule  sein  Lehrer  ge- 
wesen war.  Mit  den  Kreisen  des  Londoner  Bürgertums, 
wenigstens  mit  den  Männern,  bestand  offenbar  ein  sehr  kühles 
Verhältnis.  Gerne  möchten  wir  etwas  darüber  erfahren,  wie 
sich  der  Verkehr  der  Schauspieldichter  mit  den  theaterfreund- 
lichen vornehmen  Herren  wie  Southampton,  Rutland,  Pem- 
broke  gestaltete,  ob  es  sich  hier  um  mehr  als  nur  hochmütige 
Gönnerschaft  handelte,  ob  z.  B.  der  herzliche  Ton  in  Shake- 
speares zweiter  Widmung  an  Southampton  im  Gegensatz  zu  dem 
devoten  Ton  der  ersten  Widmung  uns  zu  dem  Schluß  berech- 
tigt, daß  dem  jungen  Kavalier  eine  Ahnung  davon  aufging, 
welches  Wunder  des  Menschengeschlechts  ihm  in  diesem 
Komödianten  entgegentrat,  und  ob  der  schöne  treulose  Freund, 
den  Shakespeare  in  den  Sonetten  besingt,  wirklich,  wie  die 
meisten  Erklärer  annehmen,  in  den  Kreisen  der  hohen  Aristo- 
kratie zu  suchen  ist.  Jedenfalls  scheint  es,  daß  der  Dichter, 
der  sich  selber  in  seinen  Werken  so  durch  und  durch  aristo- 
kratisch zeigt,  niemals  von  den  Aristokraten  seines  Landes 
eine  so  verletzende  Geringschätzung  erfahren  mußte  wie  z.  B. 
Meliere  von  den  französischen. 

Übrigens  finden  wir,  daß  im  Treiben  der  Londoner 
Boheme  immer  mehr  eine  Tendenz  hervortritt,  die  für  das 
gesamte  geistige  und  gesellige  Leben  Europas  in  dieser  Zeit 
charakteristisch  ist.  Der  Hang  zu  adeligen  Manieren,  der  vor 
allem  durch  den  spanischen  Einfluß  bestärkt  wurde,  machte 
sich  auch  in  literarischen  und  künstlerischen  Kreisen  bemerk- 
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bar:  wie  die  Maler  aus  ihrer  früheren  bescheidenen  Zunft- 
stellang  heraustreten  und  als  Kavaliere  gelten  wollen,  so  auch 
■die  Schriftsteller.  Bei  Greene,  Marlowe,  Nash  finden  wir 
noch  nichts  dergleichen,  Ben  Jonsons  stark  ausgeprägter 
Ehrgeiz  hat  noch  einen  rein  humanistischen  Charakter,  aber 
Beaumont  und  Fletcher,  wenn  sie  auch  offenbar  an  dem 
Bohemeleben  teilnahmen,  haben  doch  schon  ganz  den  Charakter 
Ton  Kavalierdichtern.  Bei  späteren  Dramatikern  der  Stuart- 
schen  Zeit,  wie  Shirley  und  Suckling,  sehen  wir  dies  noch 
deutlicher  hervortreten.  Natürlich  steht  das  im  Zusammen- 
hang mit  der  Stellung  der  Dichter  zur  zeitgenössischen  Politik, 
auf  die  wir  noch  zurückkommen  müssen.  Wenn  Shakespeare 
in  dieser  Hinsicht  ähnliche  Ambitionen  zeigt  wie  seine 
jüngeren  Zeitgenossen  Rubens  und  Velazquez  oder,  um  ein 
kleineres  Beispiel  zu  nennen,  in  Deutschland  Opitz,  so  ist 
das  bei  einem  Mitglied  des  geringgeschätzten  Schauspieler- 
standes doppelt  erklärlich.  Offenbar  war  es  Shakespeares 
"Werk,  daß  seinem  Vater  John  i.  J.  1599  mit  Rücksicht  auf 
■die  Verdienste  seiner  Vorfahren  zur  Zeit  Heinrichs  VH.  die 
Erhebung  in  den  Adelstand  und  das  Recht  zur  Führung  eines 
Wappens  gewährt  wurde.  Um  dieselbe  Zeit  erwarben  sich  zwei 
andere  Schauspieler  der  Shakespeareschen  Truppe,  Augustine 
Phillips  und  Thomas  Pope  den  Adelstitel.  Sie  gaben  vor, 
daß  sie  mit  adligen  Familien  des  Landes  verwandt  seien  und 
mit  Hilfe  von  Bestechungsgeldern  brachten  sie  es  dahin,  daß 
die  Beamten  des  Heroldsamt  ihnen  Glauben  schenkten.  Mit 
ähnlichen  Kunstgriffen  scheint  auch  der  Adelstitel  Shake- 
speares erworben  zu  sein.^  Es  steht  wohl  im  Zusammen- 
hang mit  der  Erwerbung  der  neuen  Würde,  wenn  Shakespeare 
in   den    nächsten  Jahren   durch  Vergrößerung   seines   Grund- 

1)  Vgl.  hierüber  die  handschriftUch  erhaltenen  Aktenstücke,  über  die 
Sidney  Lee  im  ,Nineteenth  Century  and  after'  Mai  1906  S.  773  f.  berichtet. 
Das  eine  ist  eine  Abhandlung  des  Herolds  William  Smith  über  die  Schwinde- 
leien der  Schauspieler  Pope  und  Phillips,  das  andere  eine  Anklageschrift 
des  Herolds  Kalph  Brooke  gegen  seine  Kollegen  vom  Heroldsamt,  worin 
behauptet  wird,  daß  ,men  of  low  birth  and  undignified  employment'  sich 
durch  Bestechung  "Wappen  verschafften.  Vorangestellt  ist  eine  Liste  von 
23  Personen,  die  sich  ihr  Wappen  durch  falsche  Ansprüche  erschlichen 
hätten,  unter  denen  sich  auch  Shakespeare  befindet. 
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besitzes  seine  soziale  Stellung  in  Warwickshire  immer  mehr 
befestigte.  Wenn  wir  sein  Grabdenkmal  im  Chor  der  Pfarr- 
kirche in  Stratford  betrachten,  so  glauben  wir  auf  seinem 
Gesicht  die  Befriedigung  darüber  zu  lesen,  daß  er  es  so  weit 
gebracht  hatte,  an  dieser  bevorzugten  Stelle  mitten  unter 
solchen  Notabilitäten  der  Grafschaft  wie  dem  dicken  Herrn 
Combe,  der  an  seiner  Seite  ausgestreckt  liegt  und  dessen 
steinerner  Bauch  sich  neben  Shakespeares  Brustbild  in  die 
Luft  emporwölbt,  seine  Ruhestatt  gefunden  zu  haben. 

Neben  den  Dichtern,  die  sich  des  Erwerbs  wegen  mit  der 
Abfassung  von  Theaterstücken  beschäftigten,  sind  nur  ver- 
schwindend wenige  Beispiele  bekannt,  daß  auch  Persönlich- 
keiten der  hohen  Aristokratie,  wie  sie  ja  auf  anderen  Gebieten 
der  Poesie  sich  oft  genug  aus  Liebhaberei  versuchten,  Theater- 
stücke für  die  Volksbühne  geschrieben  hätten.  Edward,  Earl 
of  Oxford,  der  als  lyrischer  Dichter  bekannt  ist,  wird  aller- 
dings in  Puttenhams  ,Art  of  English  Poesie'  neben  dem 
Kapellmeister  Edwards  als  ein  Dichter  gerülimt,  der  den 
höchsten  Preis  ,for  comedy  and  enterlude'  verdiene  und 
ebenso  erwähnt  ihn  Meres  1598  als  einen  der  ,best  poets  for 
comedy';  es  wäre  wohl  möglich,  daß  die  Schauspieler,  die 
sich  nach  diesem  Edelmann  nannten,  auch  Theaterstücke  ihres 
Patrons  öffentlich  aufführten.  Yon  William,  Earl  of  Derby, 
wird  es  i.  J.  1599  ausdrücklich  bezeugt,  daß  er  Komödien  für 
die  , common  players'  dichtete.^  Dagegen  die  Tragödie  Antonie 
der  Gräfin  Pembroke  (nach  dem  Französischen  des  Garnier 
gedr.  1592)  oder  die  beiden  Tragödien  aus  der  orientalischen 
Geschichte  von  Lord  Brooke  (Sir  Fulke  Greville  f  1628)  waren 
Lesedramen  im  klassizistischen  Stil  und  jedenfalls  nicht  für 
öffentliche  Aufführungen  berechnet.  Auch  von  den  Mitglie- 
dern der  Juristengesellschaften  schrieben,  wie  es  scheint,  einige 
für  das  Theater  aus  reiner  Liebhaberei.  Beaumont  war  aus 
einer  vornehmen  und  wohlhabenden  Familie,  Ford  bezeichnet 
ausdrücklich  seine  Dramen  ,The  Lover's  Melancholy'  und  ,The 


1)  Die  Zeugnisse  von  Puttenham  und  Meres  bei  Smith  2,  65  u.  3-0; 
über  den  Earl  of  Derby  vgl.  den  zuerst  von  Greenstreet  hervorgehobenen 
Brief  von  George  Fenner  in  State  Papers,  Domestic  Series  1598—1601 
S.  227. 
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Lady'sTrial'  als  Werke  seiner  Mußestunden  und  eifert  gegen 
diejenigen,  die  aus  der  Poesie  ein  Handwerk  machten.^ 

Was  wir  über  das  Erwerbsleben  der  Schauspieldichter 
wissen,  stammt  im  wesentlichen  aus  einer  einzigen  Quelle, 
aber  diese  fließt  dafür  um  so  reichlicher:  die  Aufzeichnungen 
des  Theaterunternehmers  Henslowe.^  Danach  waren  die  Ein- 
nahmen der  Dichter,  wenn  man  ihre  reiche  Produktion  und 
die  damalige  Kaufkraft  des  Geldes  in  Betracht  zieht,  nicht 
gerade  schlecht.  Um  das  Jahr  1600  scheinen  sechs  Pfund 
der  gewöhnliche  Preis  für  ein  Theatermanuskript  gewesen  zu 
sein,  soviel  erhielt  z.  B.  Drayton  1598  für  seinen  William 
Longsword  und  Heywood  1602  für  sein  Meisterwerk  ,  A  Woman 
killed  with  Kindness';  die  höchsten  Preise,  die  im  Tagebuch 
vorkommen,  sind  elf  Pund  für  die  Kriminaltragödie  ,Page  of 
Plymouth'  von  Ben  Jonson  und  Dekker  (1599)  und  zehn  Pfund 
für  das  Lustspiel  ,A  Medicine  for  a  Curst  Wife'  von  Dekker 
allein;  beide  Dramen  sind  jetzt  verschollen.  In  der  folgenden 
Zeit,  in  der  die  Notizen  des  Tagebuchs  versagen,  scheinen 
die  Preise  höher  gestiegen  zu  sein,  wenigstens  bekommt  Da- 
borne  i.  J.  1613  von  Henslowe  für  eine  , Tragödie  von  Machia- 
velli  und  dem  Teufel'  die  Summe  von  zwanzig  Pfund.  Außer- 
dem scheint  es  gebräuchlich  gewesen  zu  sein,  daß  die  Dichter 
den  Reingewinn  von  der  Einnahme  der  zweiten  Vorstellung 
erhielten;  in  demselben  Jahr  1613  hören  wir,  daß  Daborne 
sich  für  ein  Stück  ,The  Bellman  of  London'  zwölf  Pfund  und 
,the  overplus  of  the  second  day'  ausbedingt  ^,  auch  werden 
im  Tagebuch  mehrmals  Extrazahl ungen  über  den  bedungenen 
Preis,  im  Betrage  von  zehn  Schillingen,  erwähnt.*  Was  aber 
die  Dichter  bekamen,  war  meistens  vorgegessenes  Brot;  Hens- 
lowe zahlt  immer  wieder  Vorschüsse  von  zehn,  zwanzig,  dreißig 

1)  Vgl.  den  Prolog  zu  ,Tbe  Lover's  Melancholy':  ,It  is  art's  scorn, 
that  some  of  late  have  made  The  noble  art  of  i^oetry  a  trade'.  Über 
Beaumonts  Verniögensverhältnisse  vgl.  die  Ausgabe  von  Dyce  I,  XXVIU. 

2)  Näheres  über  ihn  s.  u.  Buch  VUI. 

3)  Anspielungen  aus  der  zeitgenössischen  Literatiu"  auf  dieses  Vor- 
recht des  Second  Day  bei  Collier  3,  424  f. ;  ebenda  eine  Veiinutung  über 
die  Bedeutung  des  Ausdnickes  , overplus'. 

4)  Beispiele  sind  in  Colliers  Ausgabe  des  Diary  S.  XXVI  f.  zusammen- 
gestellt. 
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Schillingen  für  Stücke,  die  noch  nicht  abgeliefert  sind.  Es 
kommt  sogar  auch  vor,  daß  der  alte  Wucherer  bei  Erteilung 
eines  solches  ^Vorschusses  einem  Dichter  die  Yerpflichtung 
auferlegt,  auch  in  der  Zukunft  nur  für  ihn  Theaterstücke  zu 
schreiben.^  S.  ßowley  sendet  ihm  einmal  den  Anfang  des 
Manuskripts  eines  Stückes  von  der  Eroberung  Indiens;  er  soll  auf 
die  Fortsetzung  vierzig  Schillinge  vorschießen,  aber  als  Unter- 
pfand den  Anfang  zurückbehalten.  Daborne,  der  immer  wieder 
in  Geldverlegenheiten  ist,  erwidert  am  13.  Nov.  1613  auf  die 
Mahnungen  Henslowes,  er  habe  diesem  zwar  zu  einem  be- 
stimmten Termin  die  letzte  Szene  eines  Stückes  versprochen, 
könne  aber  nur  das  Brouillon  schicken,  doch  werde  Henslowes 
Diener  bezeugen,  daß  der  Yerf asser  schon  mit  der  Reinschrift 
beschäftigt  sei.  Zu  denen,  die  Henslowes  Kredit  am  häufigsten 
in  Anspruch  nahmen,  gehört  Chettle;  am  17.  Januar  1599  er- 
wähnt Henslowe  die  Summe  von  dreißig  Schillingen  für  die 
Loskauf ung  Chettles  aus  dem  Schuldgefängnis,  im  März  des- 
selben Jahres  lieh  er  Haughton  zu  demselben  Zweck  die 
Summe  von  zehn  Schillingen,  und  ähnliche  urkundliche  Be- 
weise für  die  chronische  Geldnot  der  Theaterdichter  kehren 
in  seinem  Tagebuche  fortwährend  wieder.  Einen  traurigen 
Eindruck  macht  das  Bittgesuch  um  ein  Darlehen,  das  Field 
im  Verein  mit  Daborne  und  Massinger,  von  der  äußersten 
Geldnot  bedrängt,  an  Henslowe  richtete.  Shakespeares  günstige 
Vermögenslage  ist  ohne  Zweifel  darauf  zurückzuführen,  daß 
er  Teilhaber  an  den  Einnahmen  seiner  Schauspielergesell- 
schaft war. 

Mit  der  raschen  Produktion  für  den  Bedarf  des  Augen- 
blicks steht  es  auch  im  Zusammenhang,  daß  immer  häufiger 
zwei  oder  mehrere  Dichter  sich  zur  gemeinschaftlichen  Ab- 
fassung eines  Theaterstücks  verbanden.  Diese  Art  des  Schaffens, 
für  die  uns  aus  dem  Altertum  nur  ein  einziges  Beispiel  be- 
kannt ist  —  die  mit  einem  Streit  der  Beteiligten  endende 
gemeinsame  Arbeit  des  Eupolis  und  Aristophanes  an  den 
Rittern  — ,  war  in  England  im  Zeitalter  Shakespeares  nichts 
Neues;  die  Tragödien  klassischen  Stils,   die  bei  den  Festlich- 

1)  Vgl.  die  Verpflichtung  Porters  vom  28.  Febr.  1599  und  Chettles 
vom  25.  März  1602,  sowie  Rowleys  Brief  vom  4.  Apr.  1601. 
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keiten  der  Londoner  Jiiristengesellschaften  aufgeführt  wurden, 
so  Gorboduc,  das  tragische  Erstlingswerk  der  englischen  Lite- 
ratur (1561),  ferner  Tancred  und  Gismunda  und  Misfortiines 
of  Arthur  (1588)  waren  das  Werk  mehrerer  Verfasser.  Auf 
der  romantischen  Volksbühne  bietet  uns  die  von  Greene(f  1592) 
und  Lodge  gemeinsam  dramatisierte  Geschichte  des  Propheten 
Jonas  (A  Looking-giass  for  London  and  England)  das  erste  be- 
kannte Beispiel.^  Bei  den  Lohnschreibern  Henslowes  war  es 
sogar  das  gewöhnliche  Verfahren,  daß  sie  sich  in  die  Arbeit 
teilten,  auch  eine  gemeinschaftliche  Arbeit  zu  dreien  ist 
durchaus  nicht  selten;  an  den  ,Two  Harpies'  (1602)  v\'aren 
sogar  die  fünf  Dichter  Urayton,  Middleton,  Dekker,  Webster 
und  Munday  beteiligt. 

Die  Teilung  der  Arbeit  wurde  dadurch  erleichtert,  daß, 
wie  wir  sehen  werden,  das  Publikum  daran  gewöhnt  war,  auf 
dem  Theater  zwei  oder  mehrere  Handlungen  nebeneinander 
herlaufen  zu  sehen,  die  nur  in  losem  Zusammenhang  standen. 
Hochbegabte  dramatische  Dichter,  wie  Tourneur,  Ford,  Webster, 
die  vor  allem  die  Darstelliuig  erschütternder  Schicksalsschläge, 
greuelvoller  Verbrechen,  verzehrender  Leidenschaft  ansti"ebten 
und  denen,  wie  wir  annehmen  dürfen,  die  Gabe  des  heiteren 
Scherzes  versagt  blieb,  konnten  es  ihren  Mitarbeitern  über- 
lassen, das  komische  Element,  auf  das  man  nicht  gerne  ver- 
zichtete, in  einer  Parallelhandlung  zur  Geltung  zu  bringen. 
Besonders  deutlich  erkennbar  ist  es  in  der  Komödie  ,A  Cure 
for  a  Cuckold'  von  Webster  und  William  Kowley,  daß  von 
den  beiden  nebeneinander  herlaufenden  Handlungen  die  pathe- 
tische dem  einen,  die  burleske  dem  andern  Mitarbeiter  zu- 
zuschreiben ist.  Nicht  so  deutlich  läßt  sich  in  der  Komödie 
,Westward  Ho'  (gedr.  1607)  der  Anteil  der  beiden  Verfasser 
Webster  und  Dekker  auseinanderhalten,  obgleich  die  neben 
der  Lustspielhandlung  herlaufende  Geschichte  der  Fi'au  Justi- 
niano,  die  durch  ihre  Armut  in  die  Versuchung  des  Ehe- 
bruchs mit  einem  reichen  alten  Herrn  geführt  wird,  durchaus 
die  Kennzeichen  von  Websters  pathetischem  Stil  an  sich  trägt; 
eine  Szene,  in  w^elcher  die  Kupplerin  Frau  Birdlime  mit  großer 

1)  S.  u.  Buch  IX,  ebenda  über  die  Streitfrage,  die  sich  an  die  etwa 
gleichzeitige  Dido  von  Marlowe  und  Nash  anknüpft. 
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Zungenfertigkeit  und  realistischer  Komik  auf  die  arme  Frau 
einredet,  während  diese  sich  gegen  die  verführerischen  Be- 
weisgründe in  hochtönenden  Jamben  zur  Wehr  setzt,  könnte 
wohl  auf  die  Art  entstanden  sein,  daß  in  einer  gemeinsamen 
Sitzung  Dekker  die  eine,  Webster  die  andere  Partie  durch- 
führte. Ein  andermal  hat  Dekker  sich  damit  begnügt,  auf 
das  tragische  Werk  eines  Kunstgenossen  ein  paar  komische 
Lichter  aufzusetzen,  denn  in  der  Tragödie  ,The  Yirgin  Martyr' 
(gedr.  1622  und  auf  dem  Titel  als  ein  gemeinsames  Werk 
Massingers  und  Dekkers  bezeichnet),  in  welcher  das  Martyrium 
der  heiligen  Dorothea  dargestellt  wird,  hat  er  offenbar  bloß 
einige  burleske  Szenen  zwischen  den  spitzbübischen  Dienern 
der  heiligen  Jungfrau  beigesteuert.  Das  schönste  Beispiel  des 
organischen  Zusammenwirkens  zweier  Dichter,  deren  einer 
mehr  nach  der  heitern,  der  andere  nach  der  pathetischen 
Seite  veranlagt  war,  bietet  die  Tragödie  ,The  Fatal  Dowry', 
von  Field  und  Massinger,  denn  es  ist  offenbar,  daß  hier  der 
eine  uns  das  leichtsinnig-frivole  Treiben  lebendig  ausmalt, 
das  in  den  pathetischen  Szenen  des  andern  eine  furchtbare 
Sühne  findet.  Wenn  Munday  in  der  Zeit  zwischen  1597  und 
1603  wiederholt  mit  andern  zusammen  als  Verfasser  eines 
dramatischen  Werks  genannt  wird,  und  wir  erfahren,  daß  er 
bei  den  Zeitgenossen  wegen  seiner  Kunst  im  Entwerfen 
dramatischer  Pläne  geschätzt  war,i  so  können  wir  vermuten, 
daß  bei  der  gemeinsamen  Arbeit  ihm  der  Entwurf  und 
dem  andern  die  Ausführung  überlassen  blieb.  Doch  kann 
bei  den  meisten  englischen  Dramen  dieser  Zeit  von  einem 
künstlerischen  Ineinanderwirken  der  Mitarbeiter  etwa  in  der 
Art  wie  bei  Augier  und  Sandeau  oder  bei  Meilhac  und  Halevy 
nicht  die  Rede  sein.  Mitunter  wurde,  wie  es  scheint,  bei  der 
Arbeit  ganz  mechanisch  und  äußerlich  verfahren,  etwa  in  der 
Art,  daß  jeder  Mitarbeiter  einen  oder  mehrere  Akte  übernahm 
lind  dann  die  verschiedenen  Teile  aneinandergereiht  wurden.^ 
In  den  meisten  Fällen  ist  es  bei   den  Stücken,    die  auf 


1)  S.  u.  Buch  V. 

2)  Wenigstens  scheint  es  sich  auf  ein  solches  Verfahren  zu  beziehen, 
wenn  Daborne  am  5.  Juni  1613  an  Henslowe  schreibt,  er  habe  dem  Cyril 
Tourneur  ,an  act  of  the  Arraignment  of  London  to  write'  gegeben. 
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ans  gekommen  sind,  ein  Ding  der  Unmöglichkeit,  die  Beiträge 
der  verschiedenen  Verfasser  auseinanderzuhalten,  obwohl  auf 
diese  Sonderungsarbeit  schon  viel  Mühe  und  Scharfsinn 
verwendet  wurde.  Die  meisten  dieser  Schriftsteller  hatten 
eine  große  Mannigfaltigkeit  von  Tönen  zu  ihrer  Yerfügung, 
und  so  lassen  sich  untrügliche  Merkmale  ihres  Stils  und  ihrer 
Manier  jetzt  nicht  mehr  aufstellen,  die  Unebenheiten  und 
Widersprüche  in  der  Charakterzeichnung  und  im  Zusammen- 
hang der  Handlung  können  auch  nicht  dazu  dienen,  das 
Eigentum  der  verschiedenen  Verfasser  zu  trennen,  denn  solche 
Unebenheiten  und  Widersprüche  stellten  sich  bei  den  rasch 
arbeitenden  Playwrights  oft  genug  ein,  auch  wenn  sie  ein 
Stück  ohne  fremde  Beihilfe  verfaßten,  und  außerdem  wird  in 
den  meisten  Fällen  durch  die  schlechte  Überlieferung  der  Texte 
eine  kritische  Scheidimg  vollends  unmöglich  gemacht.  Beson- 
ders schwierig  gestaltet  sich  das  Problem  der  Scheidung  bei  der 
meisterhaften  Komödie  ,Eastward  Ho'  von  Marston,  Chapraan  und 
Ben  Jonson  (1605);  hier  sehen  wir  drei  Dichter  von  scharf  aus- 
geprägter Eigenart  zu  gemeinsamer  Arbeit  vereinigt  ihre  stören- 
den Fehler  abschleifen  und  ihre  besten  Seiten  hervorkehren. ^ 

Übrigens  konnte  diese  gemeinschaftliche  Arbeitsweise 
schon  deshalb  im  damaligen  England  nicht  zu  der  künstlerischen 
Ausbildung  gelangen  wie  später  in  Frankreich,  Aveil  es  dort 
nicht  so  häufig  vorkam,  daß  zwei  Dichter  längere  Zeit  hin- 
durch in  gemeinsamem  Wirken  beieinander  aushielten.  A^er- 
hältnismäßig  am  häufigsten  begegnen  uns  die  Verbindungen 
Dekker -Webster  und  Middleton-William  Rowley,  aus  denen 
wir  noch  je  drei  Stücke  besitzen.  Während  es  im  ersteren 
Fall  offenbar  ist,  daß  zwei  verschiedenartige  Talente  sich 
ergänzten,  kann  bei  den  im  höchsten  Grad  merkAvürdigen 
Erzeugnissen  der  Verbindung  Middleton  -  Eowley  behauptet 
werden,  daß  die  derbkomischen  Wirkungen,  die  Rowleys 
starke  Seite  bilden,  seinem  Mitarbeiter  durchaus  nicht  ver- 
schlossen waren,  der  indes  außerdem  noch  in  spannenden  und 
aufregenden  Situationen  seine  Meisterschaft  bewährt.  Am  dauer- 
haftesten und  fruchtbarsten  erwies  sich  aber  die  berühmte  Ver- 


1)  Vgl.  hierüber  die  anziehenden  Betrachtungen  von  Phelps  in  seiner 
Einleitung  zu  Chapman  in  der  Mermaid  -  Series. 


80  II.  Die  theatralische  Kompaniearbeit. 

bindung  Beaumont-Fletchei%  die  von  etwa  1607  bis  1616 
währte,  in  welchem  Jahre  Beaumont  erst  im  Alter  von  zwei- 
unddreißig  Jahren  aus  dem  Leben  schied,  während  Fletcher, 
wie  bereits  bemerkt,  noch  bis  zu  seinem  Tode  1625  fürs 
Theater  tätig  war.  In  der  folgenden  Generation  wußte  man 
von  dem  freundschaftlichen  Zusammenleben  und  Zusammen- 
wirken der  beiden  Dichter  mancherlei  anekdotische  Züge  zu 
erzählen,  und  die  Frage,  inwieweit  das  geistige  Eigentum 
eines  jeden  von  ihnen  noch  herauszuerkennen  sei,  hat  damals 
schon  die  Schöngeister  beschäftigt.  Es  scheint  die  herrschende 
Meinung  gewesen  zu  sein,  daß  bei  ihrer  gemeinsamen  Tätig- 
keit das  Element  der  klaren  verstandesmäßigen  Berechnung 
mehr  durch  den  jüngeren  Beaumont  als  durch  den  älteren 
Fletcher  zur  Geltung  gebracht  worden  sei.^  Ein  Urteil  über 
diese  Frage,  die  uns  noch  späterhin  ausführlicher  beschäf- 
tigen wird,  ist  vor  allem  durch  den  Umstand  erschwert,  daß 
wir  bei  den  c.  fünfzig  Stücken,  die  nach  ihrem  Tode  in  den 
Gesamtausgaben  vereinigt  wurden,  nur  in  einer  geringen  Zahl 
von  Fällen  mit  Bestimmtheit  entscheiden  können,  ob  sie  in 
die  Zeit  ihres  gemeinsamen  Wirkens  zurückreichen.  Der 
Buchhändler,  der  1647  die  erste  Gesamtausgabe  veröffent- 
lichte, sagt  ausdrücklich,  er  habe  ursprünglich  beabsichtigt, 
die  von  Fletcher  allein  verfaßten  Stücke  in  einem  besonderen 
Band  zu  vereinigen,  doch  habe  er  es  schließlich  vorgezogen, 
die  im  Leben  unzertrennlichen  auch  im  Tode  verbunden  zu 
lassen,  und  die  Unmöglichkeit,  den  Anteil  der  beiden  zu 
trennen,  wird  von  Jasper  Mayne  in  seinen  commendatory 
verses  zu  dieser  Ausgabe  geistvoll  und  anmutig  hervorgehoben. ^ 

1)  Vgl.  z.  B.  das  Urteil  Drydens  ed.  Kar  1,  80;  über  die  abweichende 
Ansicht  Popes  vgl.  Conrthope  Bd.  3  S.  312.  In  Berkenheads  commendatory 
verses  (Ed.  Dyce  I,  L)  wird  das  vereinte  Wirken  der  beiden  mit  zwei 
harmonisch  zusammentönenden  Tenor-  und  Baßstimmen  verglichen. 

2)  Ed.  Dyce  I,  XXXIX: 

"Wether  one  did  contrive.  the  other  write, 
Or  one  fram'd  the  plot,  the  other  did  indite; 
Wether  one  found  the  matter,  th'  other  dress, 
Or  th'  one  dispos'd  what  1h'  other  did  express; 
Where'er  your  parts  between  your  selves  lay,  we 
In  all  things  which  you  did,  but  one  thread  see, 
öo  evenly  drawn  out. 
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Und  jedenfalls  gewinnen  wir  den  Eindruck,  daß  A.W.  Schlegel 
mit  der  Vermutung  recht  hatte,  es  seien  die  dichterischen 
Genossen  in  diesem  Falle  nicht  durch  das  Bedürfnis  der  Er- 
gänzung, sondern  durch  die  Ähnlichkeit  der  Sinnesart  zu- 
einander gezogen  worden.  Daß  aber  hier  im  Gegensatz  zu  so 
vielen  Beispielen  einer  rein  mechanischen  Kompaniearbeit 
ein  organisches  Zusammenwirken  stattfand,  wurde  schon  von 
den  Zeitgenossen  richtig  empfunden. 

Wenn  wir  auch  nichts  davon  hören,  daß  in  England  die 
Kunstkenner  an  dieser  Manier  der  gemeinsamen  theatralischen 
Arbeit  etwas  auszusetzen  fanden,  so  scheint  es  doch,  daß 
Dichter  mit  literarischen  Ansprüchen  sich  lieber  ganz  auf 
eigene  Füße  stellten.  Ben  Jonson  hatte  am  Anfang  seiner 
theatralischen  Laufbahn  mit  anderen  zusammen  die  übliche 
Handlangerarbeit  für  Henslowe  geleistet i;  aber  die  Stücke,  die 
er  im  Drucke  veröffentlichte,  sind  von  ihm  allein  verfaßt;  in 
der  Yorrede  zu  seinem  Sejanus  bemerkt  er,  diese  Tragödie  sei 
in  einer  Fassung  aufgeführt  worden,  die  von  ihm  und  einem 
anderen  gemeinschaftlich  herrühre,  doch  habe  er  jetzt  für 
dessen  Verse  lieber  solche  von  seiner  eignen  Arbeit  ein- 
setzen wollen,  wenn  sie  auch  schwächer  seien.  Audi  Webster, 
der  uns  gleichfalls  zuerst  in  Henslowes  Tagebuch  mit  anderen 
vereinigt  entgegentritt,  fühlte  offenbar  später  den  Drang,  seine 
Eigenart  frei  und  ungehemmt  zu  betätigen.  Was  Shakespeare 
betrifft,  so  kennen  wir  kein  einziges  unzweifelhaftes  Beispiel 
gemeinsamer  Arbeit,  wenn  auch  nach  seinem  Tode  die  Buch- 
händler das  romantische  Drama  ,The  two  Noble  Kinsmen'  als 
ein  Werk  Shakespeares  und  Fletchers,  und  ein  anderes  ,The 
Birth  of  Merlin'  als  ein  Werk  Shakespeares  und  William  Row- 
leys  veröffentlichten. 

Dagegen  hat  Shakespeare  wiederholt  Werke  seiner  Vor- 
gänger überarbeitet  oder  wenigstens  neue  Lichter  aufgesetzt, 
und    diese  Art,    alten    Stücken    einen   neuen  Reiz  zu  geben, 

1)  Mit  Porter  und  Chettle  ein  Lustspiel  ,A  Hot  Anger  soon  cooled' 
(vgl.  Henslowes  Diary  18.  Aug.  1598),  mit  Dekker  eine  Kriminaltragödie 
,Page  of  Plymouth'  (Diary  2.  Aug.  1598),  mit  Dekker,  Chettle  ,and  other 
gentlemen',  ein  Drama  , Robert  U,  Kingof  Scots'  (Diary  S.Juli  1599);  über 
seinen  Anteil  an  dem  Lustspiel  ,Eastward  Ho'  s.  o.  S.  79. 
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muß  sehr  verbreitet  gewesen  sein.  Henslowe  verzeichnet 
wiederholt  Zahlungen  für  solche  ,adycyons'.  Besonders  häufig 
wurde  Dekker  für  derartige  Arbeiten  in  Anspruch  genommen; 
am  18.  August  1602  erhielt  er  vierzig  Schillinge  für  Zusätze 
zum  ,Sir  John  Oldcastle';  Richard  Hathway  und  Genossen,  die 
am  3.  Februar  1603  ihre  Bezahlung  für  den  zweiten  Teil 
eines  Stückes  ,The  Black  Bog'  erhalten  hatten,  bekamen  noch 
in  demselben  Monat  in  drei  Raten  eine  Zahlung  für  Zusätze 
zu  diesem  Stück.  Wie  beträchtlich  diese  Zusätze  mitunter 
waren^  ergibt  sich  z.  B.  daraus,  daß  am  22.  November  1602 
Bird  und  Samuel  Rowley  vier  Pfund  für  Zusätze  zu  MarloAves 
Faust  erhielten.  Ob  etwas  von  diesen  Zusätzen  in  die  erste 
Ausgabe  des  Faust  von  1604  übergegangen  ist,  wissen  wir 
nicht,  jedenfalls  aber  zeigt  dieses  Beispiel,  daß  die  ohnehin 
so  unsichere  Überlieferung  der  Texte  durch  diese  Gewohnheit 
der  nachträglichen  Einschiebungen  nur  noch  unsicherer  ge- 
macht wird. 

Von  gar  manchen  Schriftstellern  wurde  die  finanzielle 
Abhängigkeit  von  den  Schauspielern  bitter  empfunden.  Be- 
kannt sind  die  giftigen  Bemerkungen  Greenes,  die  er  von 
seinem  letzten  Krankenlager  an  drei  Kunstgenossen  richtete, 
,that  spend  their  wits  in  making  plays',  und  wo  er  sie  vor 
jenen  treulosen  Gesellen  warnt,  die  im  entlehnten  Schmuck 
der  Dichterworte  auf  der  Bühne  einherstolzieren.  Ähnlich 
apostrophiert  Rowlands  die  Dichter,  welche  die  Schätze  ihres 
Geistes  an  die  Komödianten  wegwerfen  ^i 

Will  you  stand  spending  your  invention's  treasure 
To  teacli  stage-parrots  speak  for  penny  pleasure? 
Will  you  yourselves,  like  music  -  souuding  lutes 
Fretted  and  stränge,  gain  them  their  silken.  fruits  usw. 

und   Lodge    am  Ende    seines    Epos    ,Scillaes  Metamorphosis' 
(gedr.  1589)  verpflichtet  sich  feierlich,  nicht  mehr   ' 
[To]  tie  my  pen  to  Pennie-knaves  delight, 
But  live  with  fame,  and  so  for  fame  to  wright. 

Ähnlich  lauten  auch  die  Klagen  über  die  Misere  des  Schau- 
spieldichters, die  Dekker  in  seinem  Traktat  ,A  Knights  Con- 


1)  Zitiert  in    dem  Aufsatz  über  Rowlands    von    Gosse,    Seventcenth 
Century  Studies  S.  84. 
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juriug'  (gedr.  1607)  dem  verstorbenen  Peele  in  den  Mund  legt: 
der  Dichter,  der  Avürdig  sei,  an  der  Tafel  Apollos  zu  sitzen, 
tue  die  Arbeit  des  Ocuus,  der  ein  Seil  dreht,  das  hinter  ihm 
ein  Esel  frißt,  und  dieser  Esel  sei  ,no  other  than  the  audience 
with  hard  hands'.^  Und  in  einem  Cambridger  XJniversitäts- 
drama  ,The  Return  from  Parnassus'  wird  geklagt,  wie  die  Schau- 
spieler durch  die  Bemühungen  der  Dichter  zu  Wohlstand  und 
Grundbesitz  gelangen: 

"With  mouthy  words,  tliat  better  wits  Iiave  framed 
They  purchase  land  and  now  esquires  are  made. 

In  diesem  Stück  treten  zwei  Studenten  auf  (Akt  IV,  Szene  3), 
die  durch  die  Xot  getrieben  sich  von  den  Schauspielern  an- 
werben lassen  und  zwar  von  keinen  geringeren  als  Burbage 
und  Kemp,  dem  Heldendarsteller  und  dem  Clowndarsteller  der 
Shakespearischen  Truppe;  der  Hochmut  der  Schauspieler  soll 
dadurch  charakterisiert  werden,  daß  Kemp  sich  verächtlich 
über  die  gelehrten  Dichter  (university  pens)  äußert,  die  alle 
von  dem  Kollegen  Shakespeare  aus  dem  Sattel  gehoben  würden. 


In  der  Tat  haben  die  meisten  Dichter,  von  deren  Lebens- 
umständen uns  etwas  bekannt  ist,  in  ihrer  Jugend  eine  Uni- 
versität oder  wenigstens  eine  Lateinschule  besucht.  Daß  die 
Spuren  der  humanistischen  Bildung  bei  ihnen  nicht  so  deut- 
lich hervortreten,  wie  bei  den  Eenaissancetragikern,  versteht 
sich  von  selbst,  doch  zeigen  sie  fast  durchweg,  daß  sie  mit 
den  lateinischen  Schuiautoren  bekannt  Avaren.  Offenbar  war 
für  die  meisten  Ovid  der  Lieblingsdichter  ihrer  Jugendjahre, 
dessen  Yerse  mit  ihrer  Sinnlichkeit,  ihrem  einschmeichelnden 
"Wohllaut  und  ihrer  Fülle  von  geistreichen  Pointen  sich  leicht 
dem  Gedächtnis  einprägten.  Die  Heldenbriefe  und  die  Meta- 
morphosen waren  ihnen  wohl  durch  die  Schullektüre  geläufig, 
und    es  ist  begreiflich,    daß    daneben   ihr  Privatfleiß   sie  vor 


1)  Auch  Hall  sagt  am  Schluß  seiner  dritten  Satire: 
Shame,  that  the  Muses  should  be  bought  and  sold 
For  every  peasaut's  brass  on  each  scaffold. 

6^ 
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allem  zu  den  Amores  hinzog.  Weniger  zeigen  sie  sich  mit 
Yirgil  vertraut,  doch  ist  der  Inhalt  des  ersten,  zweiten  und 
vierten  Buches  der  Aeneis  —  die  Geschichte  Didos  und  die 
Zerstörung  Trojas  —  fast  allen  geläufig.  Der  Einfluß  von 
Senecas  Tragödien  wird  uns  besonders  deutlich  in  den  ersten 
Jahren  dieser  neuen  Ära  entgegentreten,  dagegen  sind  Spuren 
der  Plautus-,  Terenz-  und  Horazlektüre  verhältnismäßig  selten. ^ 
Seitdem  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  einige  Dichter  zur 
dramatischen  Produktion  übergegangen  waren,  die  sich  vorher 
als  juvenalische  Satiriker  aufgespielt  hatten,  begegnen  uns  nun 
häufiger  im  Drama  Reminiszenzen  an  die  römische  Satire; 
Dichter,  wie  Ben  Jonson  und  Chapman,  die  auch  im  Drama 
ihr  schweres  gelehrtes  Rüstzeug  nicht  ablegten,  trugen  natür- 
lich auch  eine  weit  ausgebreitetere  Belesenheit  in  den  Klas- 
sikern zur  Schau.  Im  aligemeinen  gingen  aber  die  volkstüm- 
lichen Dramatiker  nicht  darauf  aus,  durch  geschickte  An- 
bringung von  allerhand  Redeblumen  aus  antiken  Autoren  ihrem 
Stil  in  den  Augen  der  Kenner  einen  höheren  Reiz  zu  ver- 
leihen, wie  das  sonst  die  Manier  der  Renaissancedichter  war, 
die  Entlehnungen  dieser  Art,  die  wir  in  ihren  Werken  finden, 
haben  sich  wohl  in  den  meisten  Fällen  uugesucht  eingestellt. 
So  läßt  sich  noch  verfolgen,  wie  den  englischen  Drama- 
tikern Glanzstellen  aus  allen  den  erwähnten  Dichtern  ins  Ge- 
dächtnis kamen.-  Am  stärksten  ist,  wie  gesagt,  Ovid  vertreten ; 
Yirgil  lieferte  vor  allem  die  in  der  Renaissancepoesie  unver- 
meidlichen   hyrkanischen  Tiger.      Bei   Shakespeare   war   trotz 


1)  Die  beiden  Horazzitate  Shakespeares  ,Ira  furor  brevis  est'  (Timon  I 
2,  28)  und  , Integer  vitae  etc.'  (Titus  Andronicus  lY,  2,  20)  machen  ganz 
den  Eindruck,  als  stammten  sie  aus  zweiter  Hand;  an  letzterer  Stelle  sagt 
Chiron,   er   erinnere  sich,   den  Vers  in  der  Grammatik  gelesen  zu  haben. 

2)  Hier  nur  ein  paar  Beispiele:  Peele,  Battle  of  Alcazar:  0  fortune, 
constant  in  inconstancy  =  Ovid,  Trist.  V  8,  18;  Westward  ho!  ed.  Dyce 
S.  233:  What's  bad  I  follow,  yet  I  see  what's  good  =  Ovid  Met.  7,  20  f. 
Marston,  Parasitaster  S.  62:  Fathers  or  friends,  a  crown  and  love  hath 
none  But  are  allied  to  themselves  alone  =  Seneca,  Agamemnon  259; 
Webster  ed.  Dyce  37  b:  lust  as  a  man  holds  a  wolf  by  the  ears  =  Terenz, 
Phormio  506;  ,Jack  Dram's  Entertainment'  S.  121:  ,Since  who  is  fear'd, 
still  fears  to  be  so  fear'd  =  Laberius:  Necesse  est  multos  timeat,  quem 
multi    timent.     Die    Liebesbriefe,    auf    denen    man  sieht,    wie  Tinte   und 
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jahrhundertelangem  Suchen  nach  solchen  Entlehnungen  die 
Ausbeute  nur  eine  sehr  geringe;  am  auffälligsten  ist  wohl  die 
Übereinstimmung  mit  Seneca  bei  der  Hyperbel  Macbeths,  daß 
eher  seine  blutige  Hand  den  Ozean  rot  färben  werde,  als  daß 
der  Ozean  die  Hand  rein  waschen  könne  ^  sowie  die  Über- 
einstimmung mit  Terenz  in  der  Bemerkung  des  Polonius  über 
die  allzuweit  getriebene  Vorsicht  als  einen  charakteristischen 
Fehler  des  Alters. ^  Im  allgemeinen  hätte  aber  Shakespeare 
mit  Recht  sich  die  Worte  aneignen  können,  die  Dryden  ihm 
in  den  Mund  legt: 

And  if  I  draiu'ü  no  Greeke  and  Latin  störe 
'Twas  that  my  owu  abundance  gave  me  more. 

Auch  konnten  die  Playwrights  öfters  nicht  der  Versuchung 
widerstehen,  dem  Publikum  zu  zeigen,  daß  sie  gute  Lateiner 
waren  und  nicht  —  um  einen  Ausdruck  Nashs  anzuwenden 
—  zu  den  ,poor  latinless  authors'  gehörten.  I^amentlicli  in 
der  ersten  Zeit  der  Entwicklang  des  neuen  Stils,  als  noch 
nicht  die  humanistischen  Prätentionen  durch  die  Kavalier- 
prätentionen  verdrängt  waren,  bestrebten  sie  sich,  ihre  Gelehr- 
samkeit bei  jeder  passenden  und  unpassenden  Gelegenheit 
dadurch  zur  Schau  zu  tragen,   daß   sie  den  auftretenden  Per- 


Tränen sich  mischten,   (vgl.  die  Eröffnungsszenen  von  Mundays  ,Johu  a 
Kent'  und  Marstous  ,What  you  will')  gehn  auf  Her.  XV  98  zurück. 

1)  Macbeth  11  2,  60  =  Hippolytus  715,  Hercules  furens  1323,  vgl.  Cuu- 
liffe  S.  66ff.     Die  Worte  des  Polonius  II  1,  114: 

2)  By  heaven,  it  is  as  proper  to  our  age 

To  cast  beyond  our  selves  in  our  opinions 

As  it  is  common  to  the  younger  sort 

To  lack  discretion. 
=  Adelphi  832  ff. 

Ad  omnia  alia  aetate  sapimus  rectius; 

Illud  malum  senectus  refert  hominibus: 

Attentiores  ad  rem  sumus  quam  sat  est. 
AVer  diese  Übereinstimmung  zuerst  bemerkt  hat,  ist  mir  entfallen. 
,Two  Gentleman'  II  7,  24  scheint  mir  eine  Reminiszenz  an  Met.  in  568  zu 
enthalten.  Interessant,  wenn  aucli  nicht  vollkommen  überzeugend  sind  die 
Bemerkungen  Zielinskis  im  Philologas  64,  17  ff.  über  Reminiszenzen  au  Ovid 
Her.  VII  in  ,  Antonius  und  Kleopatra'  I  2.  Ähnlich  wie  Dryden  hatte  sich 
schon  früher  Digges  in  einem  bei  Halliwell,  Outlines  II  88  abgedruckten 
Gedicht  geäußert.    Zu  Drydens  Ausspruch  vgl.  Evans  in  der  Anglia  28,  466. 
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sonen  lateinische  Zitate  in  den  Mund  legten,  ohne  jede 
Rücksicht  darauf,  ob  sie  zu  den  Charakteren  und  Situationen 
paßten.  In  Peeles  Edward  I.  prunkt  sogar  die  Lady  Mayoress 
mit  einem  lateinischen  Horazzitat.  ^  Eher  kann  man  es  sich 
schon  gefallen  lassen,  wenn  Websters  temperamentvolle  Vit- 
toria  Corombona  sich  vor  Gericht  auf  das  ovidische  ,casta  est 
quam  nemo  rogavit'  beruft.  Auch  in  Shakespeares  Jugend- 
dramen finden  sich  derartige  Zitate,  mit  denen  der  Komödiant 
zeigen  will,  daß  er  seine  lateinischen  Brocken  ebensowohl 
anzubringen  versteht  wie  die  ,university  wits';  das  Ovidzitat, 
mit  dem  der  ermordete  Rutland  aus  dem  Leben  scheidet,  ist 
eines  der  krassesten  Beispiele  dieser  Manier,  die  besonders 
in  den  Blut-  und  Rachetragödien  beliebt  war.^ 

Wenn  wir  aber  auch  bei  fast  allen  voraussetzen  dürfen, 
daß  sie  etwas  Latein  konnten,  so  sind  doch  natürlich  in  ihrer 
humanistischen  Bildung  die  mannigfachsten  Gradunterschiede 
bemerkbar.  So  ist  es  z.  B.  auffallend,  was  für  Sprachschnitzer 
Marlowe  in  seiner  Übersetzung  von  Ovids  Amores  sich  zu- 
schulden kommen  läßt.  Und  ebenso  auffallend  sind  die  häu- 
figen falschen  Betonungen  in  den  Eigennamen;  nicht  nur  bei 
Shakespeare  finden  wir  solche  Betonungen  wie  Posthümus, 
Cleopatra,  Andrönicus,  auch  Beaumont  und  Fletcher,  trotz 
ihrer  TJniversitätsbildung,  betonen  öfters  falsch.  Und  noch  bei 
andern  zeigt  es  sich,  daß  sie  während  ihrer  Londoner  Theater- 
wirksamkeit ihr  Latein  ein  wenig  einschlafen  ließen.^ 

Mit  der  griechischen  Gelehrsamkeit  der  Playwrights  war 
es  nicht  weit  her.    Zwar  werden  wir  noch  sehen,  daß  sie  die 


1)  Quo  semel  est  imbuta  recens,  servabit  odorem 
Testa  diu.     Ep.  I  2,  69;  vgl.  d.  Ausg.  v.  Dyce  S.  400. 

2)  Vgl.  z.  B.  Marstons  ,  Antonio  and  Meilida'  und  Chettles  ,Hoffman'. 
Ein  Verzeichnis  der  lateinischen  Stellen  bei  Shakespeare  in  Schmidts  Shake- 
speare-Lexikon 2,  1425. 

3)  Vgl.  z.  B.  in  Shakespeares  Cymbeline  den  wunderliclieu  Namen 
des  Römers  ,Cajus  Lucius'.  Mehrere  Beispiele  für  ,Delphos'  sind  bei 
Hense,  Shakespeare  S.  32  aufgezählt.  Sachliche  Verstöße  wie  Memphis 
als  Personenname  bei  Shakespeare  I  Heniy  6  II  6,  22  oder  die  olympischen 
Spiele  ,0Q  Olympus  mount'  bei  Heywood  (Silver  age  ed.  Pearson  S.  127) 
sollen  hier  nicht  aufgezählt  werden.  Im  übrigen  vgl.  Euch  IV  über  Anachro- 
nismen und  geographische  Verstöße. 
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reiche  Fülle  von  interessantem  Stoff  dankbar  verwerteten,  die 
ihnen  in  den  bequem  zugänglichen  Übersetzungen  der  grie- 
chischen Prosaiker,  vor  allem  Plutarchs  dargeboten  war^,  und 
den  Homer  konnten  sie  in  der  hochgepriesenen  englischen 
Übersetzung  Chapmans  lesen,  die  1598 — 1611  herauskam; 
im  übrigen  lag  aber  —  ganz  abgesehen  von  der  sprachlichen 
Schwierigkeit  —  eine  lebendige  Einwirkung  der  griechischen 
Poesie  nicht  im  Geist  der  damaligen  Literaturepoche.  Vor 
allem  ist  die  Einwirkung  der  griechischen  Tragiker  auf  das 
Zeitalter  Shakespeares  so  gut  wie  gänzlich  ausgeschlossen. 
Zwar  hat  man  schon  bei  Shakespeare  eine  ganze  Reihe  von 
Anklängen  an  Aeschylus,  Sophokles  und  Euripides  nachweisen 
und  daraus  den  Schluß  ziehen  wollen,  daß  Shakespeare  die 
Tragiker  in  den  damals  zugänglichen  lateinischen  Übersetzungen 
las  2,  aber  es  findet  sich  unter  allen  diesen  Stellen  keine  einzige 
wirklich  schlagende  Übereinstimmung,  und  es  ist  ein  grober 
Trugschluß,  wenn  man  meint,  daß  dieser  Mangel  ausgeglichen 
werden  könne  durch  eine  Anhäufung  von  vagen  Anklängen, 
die  einzeln  genommen  keine  Beweiskraft  haben.  Selbst  bei 
der  zuerst  von  Mahaffv  bemerkten  Stelle,  wo  die  Überein- 
stimmung verhältnismäßig  noch  am  größten  ist,  —  bei  den 
Worten  des  Euripideischen  Polyneikes  und  des  Shakespeare- 
schen  Henry  Percy  über  das  Streben  nach  der  höchsten  Ge- 
walt —  selbst  bei  dieser  Stelle  könnte  es  sich  sehr  wohl  um 
einen  Zufall  handeln.'"'    Nur  in  zwei  Dramen  dieser  Zeit  sind 


1)  Ein  Verzeichnis  der  damals  in  englischen  t'bersetzungen  zugäng- 
lichen griechischen  und  lateinischen  Autoren  gibt  Steevens.  Yariorum 
1,  371  ff. 

2)  Vgl.  Lowell  bei  Lee.  Shakespeare  S.  13  und  besonders  Collins, 
Studies  S.  43  ff. 

3)  Phoen.   504  ff. 

äGTQOiv  «1/  D.doijii     fjXiov  T  is  HVTolug 
y.cu  yfjg  fvf^y&e ,   fwccTog  wv  Soccnai   Ttc&f 
TTjv  &t(äv  jufyi'arrjt'  ümt   f/m'  TvocvriSu 
=  1  Henry  4  13,  201  ff. 

By  heaven,  methinks  it  were  an  easy  leap 

To  pluck  bright  honour  froni  the  pale-faced  moon 

Or  dive-  into  the  bottom  of  the  deep, 

Where  fathoni-line  could  never  touch  the  ground, 
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mir  unverkenubare  Anklänge  an  griechische  Tragödien  auf- 
gefallen, in  dem  klassizistischen  Juristendrama  ,Misfortunes 
of  Arthur'  (1588),  wo  für  den  Ausdruck  des  Ehrgeizes  ein 
euripideisches  M^'ort  entlehnt  ist^  und  in  der  anonymen  Tragödie 
von  Richard  III.,  wo  der  Titelheld  mit  denselben  Worten  Avie 
der  Ajax  des  Sophokles  aus  dem  Leben  scheidet. ^  Der  Ajax 
genoß  ja  auch  damals  unter  allen  Tragödien  des  Sophokles 
die  weiteste  Verbreitung,  ein  Vorzug,  den  er  ähnlich  wie  die 
Andria  des  Terenz  und  der  Plutus  des  Aristophanes  dem 
Umstände  verdankt,  daß  er  in  der  handschriftlichen  Überliefe- 
rung an  erster  Stelle  steht.  Und  der  Inhalt  dieser  Tragödie  ist 
möglicherweise  auch  Shakespeare  vertraut  gewesen;  wenigstens 
zeigt  eine  Anspielung  im  Titus  Andronicus,  daß  er  die  Ge- 
schichte von  der  Beerdigung  des  Helden  in  der  Fassung 
kannte,  Avie  Sophokles  sie  darstellt,  und  ich  wüßte  nicht,  aus 
welcher  sekundären  Quelle  er  seine  Kenntnis  geschöpft  haben 
könnte. 2  Ebenso  weiß  ich  auch  nicht,  was  ich  mit  dem 
Renommierzitat  aus  Sophokles  anfangen  soll,  das  der  zitaten- 
lustige  Verfasser  der  Komödie  ,A  Knack  to  know  a  Knave' 
dem  König  Edgar  in  den  Mund  gelegt  hat* 


Aud  plack  up  drowned  honour  by  the  locks; 
So  he  that  doth  redeem  her  thence  might  wear 
Without  corrival  all  her  diguities. 

1)  Hazlitt-Dodsley  4,  2761 

And  since  a  wrong  must  be,  then  it  excels 
When  'tis  to  gain  a  crown 
=  Phoen.  584  ff. 

y.iilltarov  äSixtiv,  t'  äXXu  d"  tvatßetv  /quöv. 

2)  These  are  my  last,  what  more  I  have  to  say 
l'le  make  report  among  the  damned  souls 

=  Ajax  864  f. 

Tovd'  vfxiv  Ai'ui  Tovnog  uötutov  dfioit 
Tii  d"  lilV  £v  "Ai,Sov  roTg  üütcd  fivd-tjooixcci,. 

3)  Vgl.  Titus  Andronicus  I  1 ,  379  f.  —  An  einer  Stelle  in  Chap- 
mans  ,Revenge  of  Bussy  d'Ambois'  findet  sich  ein  vager  Anklang  an  die 
"Worte  Kreons  in  der  Antigene  175  ff.,  auf  welche  Stelle  (ed.  Shepherd 
S.  124)  in  einer  Anmerkung  verwiesen  wird;  doch  weiß  ich  nicht,  ob  diese 
Anmerkung  sich  schon  in  den  alten  Ausgaben  findet. 

4)  Hazlitt-Dodsley,  6,  522. 
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Außer  dem  Lateinischen  verstanden  wohl  die  meisten 
Theaterdichter  etwas  französisch  und  italienisch.  Vor  allem 
war  ja  damals  die  italienische  Sprache  in  der  Mode  und  ihre 
Kenntnis  in  London,  namentlich  für  einen,  der  schon  etwas 
Latein  konnte,  leicht  zu  erwerben;  zudem  gab  es  auch  bequem 
zugängliche  Sammlungen  von  italienischen  Sprichwörtern  und 
Redensarten,  mit  denen  man  auch  olnie  gründliche  Kenntnis 
der  fremden  Sprache  seinen  Stil  ausschmücken  konnte.  In 
der  Mario  wischen  Periode  waren  bei  den  Bühnendichtern 
neben  den  lateinischen  Phrasen  auch  die  italienischen  sehr 
beliebt  und  wurden  auf  ebenso  geschmacklose  Weise  in  die 
englischen  Texte  eingemengt;  schon  damals  machte  der  Satiriker 
Hall  sich  über  die  , terms  italianate'  in  den  bombastischen 
Tragödien  lustig.^ 


iNatürlich  mußte  sich  diesen  humanistisch  gebildeten 
Männern  die  Erkenntnis  aufdrängen,  daß  der  Kunststil,  den 
sie  anzuAvenden  hatten,  Avenn  sie  bei  dem  Londoner  Theater- 
publikum auf  Erfolg  rechnen  wollten,  von  den  Dichtungen 
weit  entfernt  war,  die  ihnen  in  der  Schul-  und  Universitäts- 
zeit als  klassische  Muster  vorgehalten  wurden.  Und  wenn  sie 
rasch  ein  paar  Bogen  eines  dramatischen  Manuskripts  zu- 
sammenschrieben, bloß  um  dem  alten  Henslowe  eine  neue  Rate 
von  zehn  oder  zwanzig  Schillingen  zu  entlocken,  so  stimmte 
das  weder  zu  den  Vorschriften  der  horazischen  ars  poetica 
über  die  sorgfältige  Ausfeilung  eines  Kunstwerks,  noch  auch 
zu  den  Anschauungen  von   der  Würde  und  Herrlichkeit  des 


1)  Er  sagt  in  der  dritten  Satire: 

There  if  he  can  with  terms  italiauate, 
Big  sonnding  sentences  and  words  of  State 
Fair  patch  me  up  his  poor  iambic  verse, 
He  ravishes  the  gazing  scaffolders. 
Über  die  Verbreitung  des  Italienischen  im  daiualigen  England  vgl.  Einstein 
S.  97  ff.     Von  Ben  Jonson  sagt  Drummond ,    er  habe    weder    französisch 
noch   italienisch    verstanden;    ersteres    bekennt   Jonson    selber   in    seinem 
Gedicht  an    den  Du  Bartas- Übersetzer  Sylvester.      Über   fremdsprachige 
Bestandteile  in  den  Dramen  vgl.  auch  u.  Buch  A^IT. 
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Priestertums  im  Dienste  der  Musen,  die  ihnen  ans  den  Poeten 
des  Altertums  wie  aus  humanistischen  Deklamationen  geläufig 
waren.  Zwar  wenn  Avir  diese  einzigartige  Literatur  in  ihrer 
wunderbaren  Fülle  auf  uns  einwirken  lassen,  dann  haben  wir 
oft  genug  die  Empfindung,  daß  die  Dichter  in  gewaltigem 
Aufgebot  der  Kräfte  mit  dem  Stoff  rangen,  daß  sie  die  thea- 
tralische Wirkung  sorgsam  erwogen,  daß  sie  die  ganze  AVomie 
poetischen  Schaffens  durchkosteten  und  daß  ihr  Herz  höher 
schlagen  mußte,  wenn  sie  im  Theater  die  vielköpfige  Menge 
mit  sich  fortrissen  \  aber  die  Dichter  waren  doch  ihrer  Er- 
ziehung entsprechend  Klassizisten  und  sprachen  der  volks- 
tümlichen dramatischen  Form,  zu  der  sie  sich  herbeiließen, 
eine  eigentlich  literarische  Daseinsberechtigung  ab. 

Es  zeigt  sich  hierin  ein  bemerkenswerter  Unterschied 
zwischen  dem  romantischen  Drama  in  Spanien  imd  in  England. 
Dort  betrachteten  nicht  nur  die  Dichter,  sondern  auch  die 
Professoren  der  Poetik  und  Rhetorik  an  den  Hochschulen  die 
neue  Richtung  der  dramatischen  Kunst  als  etwas  neben  dem 
klassischen  Drama  Gleicliberechtigtes,  ja  in  mancher  Beziehung 
Höherstehendes;  sie  hoben  hervor,  wie  viele  dichterische  "Wir- 
kungen durch  den  Zwang  der  Regeln  unmöglich  gemacht 
werden,  sie  tadelten  die  Italiener,  die  sich  diesem  Zwang 
unterworfen  hatten,  und  nahmen  ihren  großen  Meister  Lope 
de  Vega,  der  gelegentlich  von  klassizistisch -kritischen  Zweifeln 
befallen  wurde,  gegen  sich  selber  in  Schutz.^     Dagegen  haben 


1)  Eine  heredte  Schilderung  des  Theaterdichters,  der  die  Hörer  in 
seinen  Baunkreis  zwingt  so  daß  sie  ,applaud  what  their  charni'd  soul  scarce 
understands'  findet  sich  im  Prolog  zu  Dekkers  ,If  it  he  not  good,  the 
Devil  is  in  it'  (gedr.  1G12). 

2)  Yen  dem  allem  wird  später  noch  ausführlich  die  Rede  sein,  einst- 
weilen sei  nur  auf  die  Darstellung  von  Menendez  Polayo  in  seiner  Historia 
de  les  ideas  esteticas  en  Espana  Bd.  II  1883,  sowie  auf  die  Publikationen 
Morel -Fatios  im  Bulletin  hispanique  1901  und  1902  verwiesen.  Wenn 
Lope  de  Vega  (zitiert  bei  Menendez  Pelayo  S.  446  f.)  seine  Dramen  im 
Gegensatz  zu  seinen  andern  Dichtungen,  die  literarische  Ansprüche  er- 
heben, mit  anspruchslosen  Feldblumen  verglich  (f leres  del  campo  de  su 
Yega,  que  sin  cultura  naccn),  so  liat  gewiß  der  junge  Shakespeare  bei 
Yergleichung  seiner  dramatischen  und  seiner  epischen  Dichtungen  ahnlich 
empfunden. 
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die  englischen  Dramatiker  der  großen  Zeit  niemals  und  nir- 
gends sich  im  Zusammenhang  über  Fragen  der  theatralischen 
Kunst  geäußert;  atIc  sie  hierüber  dachten,  Aorraten  sie  nur 
in  gelegentlichen  Andeutungen  und  vov  allem  durch  ihre 
poetische  Praxis. 

Da  finden  wir  es  zunächst  bei  den  Bühnendichtern  als 
die  herrschende  Airffassung,  daß  ihre  Stücke  nur  dazu  be- 
stimmt seiu  sollen,  bei  der  Aufführung  auf  die  Zuschauer  zu 
wirken,  und  daß  die  Lektüre  von  solchen  Stücken  eigentlich 
ein  Unding  sei.  Schon  der  Theoretiker  Webbe,  der  seineu 
Discourse  of  English  Poetry  im  Jahre  1586,  also  unmittelbar 
vor  dem  neuen  Aufschwung  der  Volksbühne  veröffentlichte, 
unterscheidet  zwischen  den  Komödien-  und  Tragödienschrei- 
bern, die  von  der  Bühne  herab  gefallen  wollen,  und  den 
Dichtern,  die  in  den  Bibliotheken  aufgestellt  sein  wollen,  und 
deshalb  sorgfältig  darauf  achten,  daß  sie  solche  Dinge  schreiben, 
die  vor  dem  scharfen  Urteil  gelehrter  Männer  bestehen  können. ^ 
Heywood  hat  bekanntlich  im  Vorwort  zu  seinem  , English 
Traveller'  ausdrücklich  erklärt,  er  habe  nicht  den  Ehrgeiz,  daß 
seine  Werke  gesammelt  und  gelesen  würden,  und  Marston  in 
der  Vorrede  zum  Parasitaster  sagt,  Komödien  seien  dazu  da, 
aufgeführt  und  nicht  gelesen  zu  werden  (to  be  spoken,  not 
to  be  read).  Bei  solcher  Gesinnung  der  Theaterdichter  wird 
es  auch  eher  begreiflich,  daß  in  Shakespeares  Todesjahr  von 
seinen  sechsunddreißig  Dramen  noch  neunzehn,  darunter 
Werke  wie  Macbeth,  Othello,  Was  ihr  wollt.  Wie  es  euch 
gefällt  und  die  drei  Ptömerdramen  ungedruckt  in  der  Theater- 
bibliothek lagen  und  daß  der  Dichter  bei  seinem  Hinscheiden 
sich  offenbar  um  das  spätere  Schicksal  seiner  Werke  nicht  im 
geringsten  kümmerte. 

Diese    uuliterarischo    Auffassung    blieb    die    herrschende. 


1)  Vgl.  die  Ausgabe  von  Haslewoocl  2.  92:  Poets  are  either  such  as 
desire  to  be  liked  of  oq  stages,  or  such  as  would  be  registered  in  h"- 
braries.  Those  on  stages  have  special  respect  to  the  motion  of  the  niiud. 
that  they  raay  stir  both  the  eyes  and  ears  of  their  heholders.  But  the 
other,  which  seek  to  please  privately  Avith  [lies:  withiu]  the  walls.  take 
good  advisement  in  their  works ,  that  they  may  satisf y  the  exact  judgmeuts 
of  learned  men  in  their  stiidies. 
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auch  nachdem  Ben  Jonson,  der  seit  etwa  1597  ganz  in  der 
herkömmlichen  Weise  für  die  Theaterdirektoren  Handlanger- 
arbeit getan  hatte,  nm  das  Jahr  1600  als  ein  Keformator  her- 
vortrat, mit  der  Absicht,  die  Theaterdichtung  zu  einer  höheren 
AVürde  emporzuheben  und  die  Poesie  von  den  Lumpen  zu  be- 
freien, in  denen  sie  einherwandle.  Natürlich  war  er  zunächst 
der  Meinung,  daß  dies  Ziel  nur  durch  Einhaltung  der  aus  dem 
Altertum  überlieferten  klassischen  Regeln  erreicht  werden 
könne.  Aber  wenn  er  auch  im  Volpone  sich  rühmt,  daß  er 
diese  Regeln  einhalte^  und  im  Prolog  zum  Everjnnan  in  his 
humour  emphatisch  verkündigt,  daß  er,  obwohl  des  Erwerbs 
wegen,  für  die  Bühne  schreibend,  sich  dennoch  nicht  zum 
Diener  des  herrschenden  schlechten  Geschmacks  erniedrigen 
wolle,  so  sah  er  sich  doch  zu  Konzessionen  genötigt.  In  der 
Vorrede  zu  seinem  Trauerspiel  Sejanus  (1605)  muß  er  gestehen, 
daß  er  das  strenge  Gesetz  der  Einheit  der  Zeit  nicht  einge- 
halten und  auch  die  obligaten  Chorgesänge  weggelassen  habe; 
der  ,old  state  and  splendour'  der  dramatischen  Poesie  sei  eben 
in  den  neueren  Zeiten  mit  dem  , populär  delight'  unvereinbar, 
wie  er  das  in  seinen  Anmerkungen  zu  Horazens  ars  poetica 
ausführlich  darlegen  wolle.-  Noch  entschiedener  ist  dann  das 
Zugeständnis  an  den  Geschmack  des  Publikums  im  Prolog  zur 
Epicoene  (1609);  er  wendet  sich  hiergegen  diejenigen,  denen 
nichts  gefällt  ,that  is  populär',  und  sagt,  er  müsse  nicht  den 
Geschmack  des  Kochs  befriedigen,  sondern  den  der  Gäste; 
übrigens  beruhigt  er  sein  kritisches  Gewissen  dadurch,  daß  er 
(mit  offenbarer  Beziehung  auf  den  Anfang  des  Terenzischen 
Andria- Prologs)  bemerkt,  schon  bei  den  Alten  hätten  die 
Theaterstücke  den  Zweck  gehabt,  dem  Yolke  zu  gefallen.    Und 


1)  The  laws  of  time,  place,  persons  he  observeth, 
From  no  needful  rule  he  swerveth. 

2)  Diese  Anmerkungen  sind  leider  hei  dem  Brand  in  Ben  Jonsons 
Bibliothek,  den  der  Dichter  in  seiner  Execration  upon  Vulcan  (Underwoods 
Nr.  61)  beschreibt,  vernichtet  worden;  sie  hätten  uns  sonst  vielleicht  einen 
Ersatz  für  den  oben  berührten  Mangel  an  theoretischen  Äußerungen  von 
selten  der  englischen  Dramatiker  jener  Zeit  gewährt.  —  Das  Gleichnis  von 
dem  Koch  und  den  Gästen  findet  sich  übrigens  schon  in  dem  witzigen 
Epilog  zu  Chapmans  ,AI1  Fools'  (gedr.  1605). 
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Webster,  der  es  liebte,  als  ein  Dichter  zu  posieren,  der  eigent- 
lich für  den  Pöbel  zu  gut  sei,  bemerkt  in  der  Yorrede  zu 
seiner  Tragödie  ,Vittoria  Corombona'  (1612),  er  Avisse  sehr  wohl, 
daß  dies  kein  ,trae  dramatic  poem'  sei,  aber  er  habe  absicht- 
lich gegen  die  Eegeln  der  Gattung  verstoßen;  eine  gravitäti- 
sche Tragödie  mit  einem  Nuntius  und  sententiösem  Chorus 
könne  ja  doch  nicht  von  der  unwissenden  Menge  gewürdigt 
werden. 

Wenn  also  die  Dramatiker  nicht  an  abwägende  und  nach- 
prüfende literarisch  gebildete  Leser  dachten,  sondern  nur  die 
Augenblickswirkung  auf  der  Bühne  im  Auge  hatten,  so  arbei- 
teten sie  auch  dementsprechend  in  den  meisten  Fällen  rasch 
und  sorglos  für  den  Massenbedarf  der  konkunierenden  Truppen, 
Allerdings  finden  wir  keine  Beispiele  einer  so  fabelhaften 
Massenproduktion  wie  bei  den  Spaniern.  Die  höchste  bekannte 
Ziffer  erreichte  Thomas  Hejwood,  der  etwa  1596  seine  theatra- 
lische Laufbahn  begann  und  in  der  Vorrede  zu  seinem  English 
Traveller  (1633)  berichtet,  er  habe  220  Stücke  allein  oder  in 
Gemeinschaft  mit  andern  verfaßt;  der  Buchhändler  Kirkman 
weiß  zu  erzählen  \  er  habe  jahrelang  jeden  Tag  einen  Bogen 
geschrieben,  obgleich  er  fast  täglich  als  Schauspieler  beschäftigt 
war;  manche  Stücke  habe  er  im  AVirtshaus  rasch  aufs  Papier 
geworfen.  Doch  sind  von  Heywoods  Stücken  nur  dreiund- 
zwanzig erhalten,  die  bis  auf  zwei  von  ihm  allein  herrühren. 
Was  die  erhaltenen  Werke  anlangt,  so  steht  Shakespeare  auch 
in  Hinsicht  auf  die  Zahl  an  erster  Stelle;  wir  haben  von  ihm 
36  (mit  dem  Perikles  37)  Stücke;  neben  ihm  würde  vielleicht 
Fletcher  den  ersten  Platz  beanspruchen  können,  wenn  sich 
sein  Anteil  au  den  ca.  50  Stücken  der  großen  Sammlung  jetzt 
noch  bestimmen  ließe.  Eine  fieberhafte  Schnelligkeit  der  Pro- 
duktion tritt  uns  auch  in  den  Aufzeichnungen  Henslowes  bei 
dessen  Lohnschreibern,  wie  Chettle,  Munday,  Haughton  u.  a. 
entgegen.  Drayton  war  allein  im  Jahre  1598  bei  der  Abfas- 
sung von  sechzehn  Stücken  beteiligt.  Auch  Beaumont  und 
Fletcher  arbeiteten  sehr  rasch;  ihre  Komödie  ,The  Ivnight  of 
the  B Urning  Pestle'  war  in  acht  Tagen  , erzeugt  und  geboren'. 


1)  Sein  Bericht  bei  Greg-,  List,  Appendix  S.  XLYI. 
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Über  Shakespeares  Art  zu  arbeiten,  fehlen  uns  alle  nähereu 
Angaben.  Weuu  Avir  annehmen,  daß  er  etwa  von  1588  bis 
1611  als  Bühnendichter  tcätig  war  und  Avenn  wir  seine  36  Stücke 
auf  diesen  Zeitraum  von  24  Jahren  verteilen,  so  ergibt  sich 
als  Durchschnittzahl  ein  Stück  in  8  Monaten.  Er  hätte  dem- 
nach zur  Vollendung  eines  Dramas  nicht  viel  weniger  Zeit 
gebraucht  als  Schiller  in  den  letzten  Jahren  seines  Lebens,  da 
er  seine  ganze  Kraft  für  die  theatralische  Dichtung  einsetzte, 
Schiller,  der  doch  weit  sorgfältiger  neben  der  theatralischen 
auch  die  literarische  Wirkung  erwog  und  mit  einem  großen 
Zeitaufwand  Quellen-  und  Milieustudien  betrieb.  Und  vollends 
nach  den  Begriffen,  wie  sie  in  Shakespeares  eigenem  Zeitalter 
herrschten,  wäre  er  ein  ungewiUmlich  langsamer  Arbeiter 
gewesen.  Wir  sind  also  zu  der  Annahme  genötigt,  daß  er  in 
seiner  dichterischen  Wirksamkeit  sehr  lange  Pausen  eintreten 
ließ,  und  außerdem  ist  es  sehr  wohl  möglich,  daß  manche  von 
seinen  Dramen  verloren  gegangen  sind.^  Die  Veranstalter 
der  ersten  Gesamtausgabe  seiner  Werke,  die  Schauspieler 
Heminge  und  Condell  Avissen  in  ihrer  Vorrede  von  der  Schnellig- 
keit und  Leichtigkeit  der  Produktion  ihres  Künstgenossen 
Wunderdinge  zu  erzählen;  sie  hätten  kaum  jemals  in  seinen 
Manuskripten  eine  ausgestrichene  Stelle  gefunden.  Ebenso 
Avird  in  einem  Lobgedicht  vor  der  zAveiten  Gesamtausgabe  von 
ihm  gerühmt,  daß  zur  Beschämung  langsam  tastender  Kunst 
ihm  die  Verse  leicht  dahinflössen.  Und  jedenfalls  Avar  auch 
Shakespeare  ein  Theaterdichter  der  Art,  wie  Webbe  sie  an 
der  vorerAvähnten  Stelle  charakterisiert;  er  dichtete  für  die 
Augenblickswirkung  auf  der  Bühne  und  nicht  für  die  ,exact 
judgments  of  learned  men  in  their  studies'.  Dementsprechend 
entließ  auch  Shakespeare  ohne  Zweifel  seine  dramatischen 
Dichtungen  aus  der  Werkstatt,  ohne  sich  zu  fragen,  ob  er  in 


1)  Dies  gilt  z.  B.  von  der  Komödie  ,Love's  Labour's  \yon-,  die  Meres 
1598  erwähnt  und  die  noch  \-on  keinem  Erklärer  in  plausibler  AVeise  mit 
einem  der  vorhandenen  Stücke  identifiziert  wurde.  Der  Behauptung 
Heminges  und  Condells,  daß  ilire  Ausgabe  von  Shakespeares  Dramen  voll- 
ständig sei,  brauchen  Avir  keinen  Glauben  zu  schenken,  um  so  weniger,  da 
ihre  Aveitere  Behauptung,  sie  hätten  in  allen  Fällen  die  Handschriften  des 
Dichters  zugrunde  gelegt,  notorisch  falsch  ist. 


11.  Äußerungeil  audeier  Dichter  über  ihre  ProduJjtion.  95 

bezug  auf  künstlerische  Ausfeilung-  und  auf  sorgfältige  Ab- 
wägung der  Teile  gegeneinander  schon  sein  Höchstes  erreicht 
hätte,  und  ob  die  psychologische  Motivierung  und  der  innere 
Zusammenhang  der  Handlung  so  weit  vollendet  sei,  daß  sie 
in  allen  Einzelheiten  von  einem  Kritiker  unter  die  Lupe  ge- 
nommen werden  könnten.  Aus  dem,  was  Shakespeares  Kunst- 
geuossen  über  die  Beschaffenheit  seiner  Mannskripte  berichten, 
geht  freilich  hervor,  daß  er  stets  vor  der  Niederschrift  den 
Plan  bis  in  alle  Einzelheiten  erwogen  haben  muß ',  aber  jeden- 
falls ohne  dabei  an  ein  Lesepublikum  zu  denken;  alle  die 
künstlerische  Weisheit,  die  sich  uns  erst  bei  wiederholtem 
tieferem  Eindringen  offenbart,  müssen  wir  als  ein  supereroga- 
torisches  Geschenk  entgegennehmen.  Wenn  Ben  Jonson  in 
seinem  berühmten  Lobgedicht  neben  Shakespeares  Naturgabe 
auch  den  berechnenden  Kunstverstand  hervorhebt,  so  ist  er 
vollkommen  im  Recht;  wenn  er  aber  hinzufügt,  daß  solche 
Verse  wie  die  Shakespeares  erst  zustande  kommen,  nachdem  sie 
wiederholt  mit  Schweiß  und  Mühe  auf  dem  Amboß  der  !Musen 
gehämmert  wurden,  so  gilt  das  von  ihm  selber  und  nicht  von 
dem  besungenen  Dichter.-  Jonson  selber  spricht  wiederholt 
davon,  man  werfe  ihm  vor,  daß  er  für  ein  Theaterstück  ein 
ganzes  Jahr  brauche,  doch  weist  er  im  Prolog  zum  Volpone 
triumphierend  darauf  hin,  er  habe  dies  Lustspiel  in  5  Wochen 
eigenhändig-  niedergeschrieben.  Webster  im  Yorwort  zur  Vit- 
toria  Corombona  rühmt  sich  selber,  er  sei  ein  langsamer  Ar- 
beiter und  hält  seinen  Tadlern  die  stolze  Antwort  entgegen, 
mit  der  Euripides  einmal  einen  prahlerischen  Vielschreiber  ab- 
gefertigt haben  soll. 

Wenn  aber  die  Theaterdichter  keinen  literarischen  Ruhm 
anstrebten,  so  waren  sie  um  so  mehr  darauf  bedacht,  die 
Augenblicks  Wirkung  auf  der  Bühne  im  vollsten  Maße  aus- 
zunützen.    Dies   war  den   meisten  Dichtern    erleichtert  durch 


1)  Auch  von  Fletcher  erzählt  seia  erster  Herausgeber  (1647),  er  habe 
niemals  etwas  ausgestrichen,  allerdings  habe  er  stets  vorher  alles  sehr  gründ- 
lich überlegt. 

2)  Über  den  "Widerspruch  zwischen  dieser  Stelle  und  andern  Äuße- 
rungen Ben  Jensons  über  Shakespeare  s.  u.  Die  AVoite  über  das  wieder- 
holte Schmieden  der  Verse  auf  dem  Amboß  nach  Horaz,  ars  poet.  441. 
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den  fortwährenden  Zusammenhang  mit  der  Bühnenwelt,  durch 
den  ja  nach  Lessiugs  Ausspruch  der  Dramatiker  hundert  -wich- 
tige Kleinigkeiten  erlernt.  Ohne  Zweifel  berücksichtigten  sie 
die  besonderen  Verhältnisse  der  Schauspielergesellschaften,  für 
die  sie  schrieben,  in  weit  höherem  Maße  als  sich  dies  jetzt 
noch  erkennen  läßt.  Einen  Anhaltspunkt  gewährt  uns  jedoch 
die  offenbare  Rücksichtnahme  auf  die  Körperbeschaffenheit 
einzelner  Schauspieler  in  den  überlieferten  Texten,  so  der 
Hinweis  auf  die  Kleinheit  Talbots  in  Shakespeares  Heinrich  YI., 
des  Marschalls  im  ersten  Teil  des  Jeronimo,  des  Tora  Miller 
im  Jack  Straw,  ferner  auf  den  hohen  Wuchs  des  Longaville  in 
,Loves  Labour's  lost',  manche  wollen  sogar  in  der  Fettheit  und 
Kurzatmigkeit  Hamlets  einen  Hinweis  auf  Burbages  Körperbau 
erkennen.  Ebenso  müssen  wir  ohne  Zweifel  bei  dem  Gegen- 
satz zwischen  der  laugen  Helena  und  der  kurzen  Hermia  im 
Sommernachtstraum  oder  bei  der  langen  Rosalinde  und  der 
kleinen  Celia  in  ,Wie  es  euch  gefällt'  an  bestimmte  Persön- 
lichkeiten der  Shakespearischen  Truppe  denken. ^ 

Wenn  trotz  alledem  so  manche  für  den  Theaterbedarf 
rasch  hingeworfene  Stücke  im  Druck  erschienen,  so  ist  das 
durchaus  kein  Beweis  für  die  literarischen  Prätentionen  der 
Verfasser.  Zunächst  ist  zu  bedenken,  daß  von  den  Repertoire- 
stücken bloß  ein  kleiner  Teil  den  Weg  zur  Buchdruckerpresse 
fand.  Die  Manuskripte  wurden  von  den  Verfassern  an  die 
Schauspielertruppen  verkauft  und  diese  pflegten  eifersüchtig 
darüber  zu  wachen,  daß  das  Interesse  an  den  Aufführungen 
nicht  durch  die  Veröffentlichung  der  Theaterstücke  in  Buch- 
form abgeschwächt  würde;  es  galt  für  unanständig,  wenn  der 
Verfasser  ein  Stück,  das  er  schon  den  Schauspielern  verkauft 
hatte,  nachträglich  auch  noch  einem  Buchhändler  verkauf te.^ 
In  manchen  Fällen  ist  es  unzweifelhaft,  daß  die  Manuskripte 
durch  Veruntreuung  aus  den  Händen  der  Schauspieler  in  die 


1)  Es  scheint,  daß  überhaupt  ein  solcher  Gegensatz  in  der  Körper- 
größe der  Frauengestalten  beliebt  war,  auch  in  Massingers  Duke  of  Milan 
(II  1)  findet  sich  eine  große  Zankszene  zwischen  der  schlanken  Herzogin 
Marcelia  und  ihrer  Schwägerin  Mariana,  die  Ähnlichkeit  mit  der  Szene  im 
Sommernachtstraum  wurde  bereits  von  Gifford  1,  2ü6  bemerkt. 

2)  Vgl.  die  Vorrede  Heywoods  zu  seinem  ,Kape  of  Lucrece-  (1608). 
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der  Buchhändler  gelangten;  mehrmals  verdanken  wir  auch  dia 
Veröffentlichung  von  Theaterstücken  dem  Umstand,  daß  eine- 
Schauspielertruppe  sich  auflöste  oder  daß  sie  sich  aus  einer 
augenblicklichen  Geldverlegenheit  durch  den  Verkauf  eines: 
Manuskripts  rettete.  So  heißt  es  in  der  Vorrede  von  Lylys 
Endymion(1591),  dies  Stück  sei  nebst  andern  Repertoirestücken 
der  Chorknaben  von  St.  Paul,  nachdem  die  Aufführungen  der 
Truppe  unterdrückt  wurden  —  was  etwa  ein  Jahr  vorher 
geschah  — ,  in  die  Hände  des  Buchdruckers  gelangt,  der  im 
Falle  günstiger  Aufnahme  dieser  Veröffentlichung  noch  weitere 
folgen  lassen  wolle.  Auch  die  zahlreichen  Drucke  aus  dem 
Jahre  1594  stehen  offenbar  mit  Geldverlegenheit  oder  Auf- 
lösung einer  Schauspielertruppe  in  Verbindung,  und  ebenso 
müssen  wir  uns  wohl  auch  den  Druck  von  zehn  Repertoire- 
stücken der  Queen's  Revels -Truppe  in  den  Jahren  1605/6  er- 
klären. Besonders  häufig  geschah  es  aber  um  die  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts  zur  Zeit  der  theaterfeindlichen  Puritaner- 
herrschaft, daß  die  Schauspieler  durch  Geldnot  zu  solchen 
Manuskriptverkäufen  genötigt  wurden. ^  Manche  Schauspiel- 
drucke kamen  auch  dadurch  zustande,  daß  die  Buchhändler 
sich  die  Manuskripte  auf  Schleichwegen  verschafften  oder 
auch  die  Stücke  während  der  Aufführung  stenographisch  nach- 
schreiben ließen.  Namentlich  bei  dem  letzteren  Verfahren 
war  es  natürlich,  daß  die  Texte  greulich  verstümmelt  Avurden; 
doch  außerdem  wurden  in  den  Druckereien  die  Texte  sehr 
liederlich  hergestellt,  die  gewöhnlich  in  Quartformat  zum 
Preis  von  einem  halben  Schilling  auf  den  Markt  kamen.  Die 
Entlastung  der  Dichter  über  ein  solches  Gebaren  ist  sehr 
verständlich.  Besonders  scharf  hat  Hejwood  das  Verfahren 
der  gewissenlosen  Stenogi-aphen  gegeiselt.  Und  wenn  auch 
die  Verfasser  von  literarischem  Ehrgeiz  frei  waren,  so  kam 
es  doch  vor,  daß  sie  ihre  Manuskripte  selber  in  Druck  gaben, 
nur  um  das  größere  Übel  einer  verstümmelten  Raubausgabe 
zu  vermeiden ;  Marston  in  der  Vorrede  zu  seinem  Malcontent 


1)  Vgl.  Maas  S.  45;  Thorndike  in  den  Modern  Language  Notes  17, 
286;  Bang  in  den  Materialien  Bd.  XIII  Einleitung;  Dictionary  of  National 
Biography  s.  v.  Löwin. 
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(1604),  Chapmau  in  der  Widmung  von  All  Fools  (1605)  und 
Hejwood  in  der  Vorrede  zu  seiner  Tragödie  ,The  Rape  of 
Lucrece'  (1608)  haben  diesen  Grund  ausdrücklich  hervor- 
gehoben. Auch  Shakespeare  war  den  räuberischen  Buch- 
händlern gegenüber  schutzlos;  bis  zum  Jahre  1603  wurden 
fünfzehn  seiner  Dramen,  teils  auf  Grund  von  Stenogrammen^, 
teils,  Avie  wir  annehmen  müssen,  auf  Grund  veruntreuter 
Manuskripte 2  gedruckt;  die  Zahl  von  vier  Shakespearischen 
Stücken,  die  im  Jahr  1600  nach  dem  Manuskript  gedruckt 
wurden,  läßt  auf  eine  Veruntreuung  in  größerem  Maßstab 
schließen,  doch  wurde  in  diesem  Jahr  bei  einem  Stück,  das 
schon  in  das  Buchhändlerregister  eingeti'agen  war,  die  Druck- 
legung vermutlich  durch  die  Bemühungen  der  Shakespeari- 
schen Schauspielergesellschaft  verhindert.^  In  späterer  Zeit 
wußte  die  Gesellschaft  offenbar  bessere  Vorsichtsmaßregeln 
zu  treffen;  nach  1603  wurden  zu  Lebzeiten  des  Dichters 
außer  dem  von  Shakespeare  überarbeiteten  Perikles  nur  noch 
zwei  seiner  Dramen  veröffentlicht:  ,Lear'  und  ,Troilus  und 
Cressida'. 

Ein  besondrer  Fall  ist  es,  wenn  ein  Dichter  dadurch  einer 
ungünstigen  Kritik  entgegentreten  will,  daß  er  durch  eine 
Druckausgabe  an  einen  weiteren  Leserkreis  appelliert.  Machin 
hegte  bei  der  Veröffentlichung  seines  romantischen  Dramas 
,The  Dumb  Knight'  (1608),  wie  sich  aus  der  Vorrede  zu  er- 


1)  Nämlicli  die  folgenden  sechs:  , Heinrich  VI.'  zweiter  Teil  1594, 
, Heinrich  VI.'  dritter  Teil  1595,  , Romeo  und  Julia'  1597,  , Heinrich  V,' 
1600,  ,I)ie  lustigen  AVeiber  von  Windsor'  1602,  , Hamlet'  1603. 

2)  Nämlich  die  folgenden  neun:  .Titus  Andronicus'  1594,  , Richard  IL' 
1597,  , Richard  III.'  1597,  ,Love's  Labour's  lost'  1598,  , Heinrich  IV.'  erster 
Teil  1598,  , Heinrich  IV.'  zweiter  Teil  1600,  ,Sommeruachtstraum'  1600, 
,Viel  Länn  um  nichts'  1600,  , Kaufmann  von  Venedig'  1600,  letzterer 
wurde  allerdings  schoii  1598  eingetragen. 

3)  jWie  es  euch  gefällt',  A^gl.  Halliwell,  Outlines  2,  275.  Ein  ähn- 
licher Fall  findet  sich  im  Tagebuch  Henslowes,  der  am  18.  März  1600 
einem  Buchdrucker  vierzig  Schillinge  zahlte,  um  die  Veröffentlichung  von 
Chettles  Griseldis  zu  verhindern.  Von  einem  behördlichen  Schutz  für  die 
Schauspieler  hören  Avir  erst  im  Jahr  1637,  wo  der  Lord  Chamberlain  den 
Buchhändlern  die  unbefugte  Veröffentlichung  von  Repertoirestücken  der 
Truppen  des  Königs  und  der  Königin  verbot,  vgl.  Variorum  3,  160. 
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geben  scheint,  eine  solche  Absicht,  und  als  Fletcher  sein 
pastorales  Drama  ,The  Faithful  Shepherdess'  veröffentlichte 
(spätestens  gegen  Anfang  1610),  da  ließ  er  sich  von  seinen 
Freunden  in  empfehlenden  Versen  bestätigen,  daß  dies  durch- 
gefallene Stück  einen  hohen  dichterischen  Wert  besitze,  den 
aber  die  verständnislose  Menge  nicht  gewitrdigt  habe.  Chap- 
man  verweist  in  charakteristischen  Worten  auf  den  literarischen 
und  theatralischen  Doppelwert  des  Stücks,  indem  er  es  als 
,both  a  poem  and  a  play'  bezeichnet.  Ein  vereinzelter  Fall 
ist  es,  wenn  Barnes  für  den  Druck  seines  Tendenzdramas 
vom  Papst  Alexander  VI  (The  Devil's  Charter  1607)  noch 
einige  Zusätze  ,zum  Vergnügen  und  ^Nutzen  des  Lesers'  bei- 
fügte und  dies  auf  dem  Titelblatt  besonders  hervorhob;  zu 
diesen  Zusätzen  gehören  wohl  vor  allem  die  weitläufigen  Ge- 
spräche zwischen  Papst  und  Teufel  am  Schluß  des  Stückes. 
Mitunter  boten  die  Drucke  dem  Leser  dadurch  einen  beson- 
deren Genuß,  daß  sie  Teile  des  Manuskripts  enthielten,  die 
bei  der  Aufführung  den  Regiestrichen  zum  Opfer  gefallen 
waren,  worauf  in  Websters  ,Duchess  of  Malfi'  und  in  Ben 
Jensons  ,Every  Man  out  of  his  Humour'  die  Leser  auf  dem 
Titelblatt  schon  hingewiesen  werden.  Auch  der  Verleger  der 
ersten  Gesaratausgabe  der  Werke  Beaumonts  und  Fletchers 
bezeichnet  es  in  der  Vorrede  als  einen  besonderen  Vorzug 
dieser  Ausgabe,  daß  sie  auch  die  Szenen  und  Stellen  ent- 
halte, die  bei  den  Aufführungen  mit  Zustimmung  der  Ver- 
fasser ausgefallen  wären.  Von  unvergleichlichem  Wert  ist  es 
natürlich  für  uns,  daß  in  manchen  Drucken  von  Shakespeare- 
schen  Dramen  noch  solche  Stellen  gerettet  sind,  wo  der  Dichter 
über  die  Zeitschranken  eines  Theaterstücks  sich  hinwegsetzend 
dem  Strom  seiner  Empfindungen  freien  Lauf  ließ. 

Aus  dem  allem  ergibt  sich,  daß  es  in  den  meisten  Fällen 
bloß  von  der  Willkür  des  Zufalls  abhing,  ob  ein  Stück  bis 
auf  unsere  Zeit  erhalten  blieb  oder  nicht.  Gerade  von  den 
Stücken,  die  nach  den  zeitgenössischen  Aufzeichnungen  sich 
des  größten  Beifalls  erfreuten,  haben  mehrere  den  Weg  zur 
Buchdruckerpresse  nicht  gefunden  und  sind  spurlos  verloren 
gegangen,  z.  B.  ,Seven  Days',  oder  ,Friar  Spendelton',  oder 
, Cutlack',    dessen  Titelrolle  zu   den   Glanzpartien   Alleyns  ge- 

7* 


100  n.  Charakteristik  der  alten  Quartausgaben. 

hörte.i  Nach  der  Stuartschen  Restauration  wurde  noch  der 
Torrat  von  gedruckten  Dramen  aus  der  früheren  Zeit  beson- 
ders durch  die  Handschriftenpublikationen  des  unternehmenden 
Buchhändlers  Kirkraan  vermehrt,  und  in  einzelnen  Fällen  hat 
es  ein  günstiges  Geschick  so  gefügt,  daß  unveröffentlichte 
Handschriften  bis  in  die  Zeit  des  neuerwachten  Interesses  an 
dem  Elisabethanischen  Drama  erhalten  blieben.^  Indes  scheint 
es,  daß  manche  Stücke  selbst  durch  die  Drucklegung  nicht 
vor  dem  Untergang  geschützt  wurden.-'' 

Auch  wenn  wir  bei  den  erhaltenen  Stücken  die  Zahl  der 
Auflagen  betrachten,  wird  es  uns  schwer,  etwas  anderes  als 
das  Walten  des  Zufalls  zu  erkennen.  Bei  weitem  den  größten 
buchhändlerischen  Erfolg  hatte  das  anonyme  Drama  Mucedorus, 
das  von  1598  — 1639  dreizehn  Abdrucke*  und  bis  1668  noch 
vier  weitere  erlebte,    ein  harmlos  unbedeutendes  Stück,  das 


1)  Über  die  Beliebtheit  des  Friar  Spendelton  vgl.  Henslowe  ed. 
Collier  S.  91. 

2)  So  Mundays  .John  a  Kent',  Middletons  ,Witch',  Massingers  ,Be- 
lieve  as  you  list',  Heywoods  ,Captives',  die  anonymen  Dramen  ,Sir  Thomas 
More'  und  ,01denbarneveld'.  Bekannt  ist,  daß  die  große  Sammlung  von 
Handschriften  alter  Dramen  im  Besitz  des  Herolds  J.  "Warburton  (f  1759 
vgl.  Dictionary  of  National  Biography  s.  v.)  verbrannt  vnirde,  nur  drei 
Stücke,  u.a.  die  ,  Second  Maiden's  Tragedy'  wurden  gerettet.  Über  Kirk- 
man  vgl.  den  Essay  introductory  zu  Gregs  List  S.  III  ff. 

3)  Fleay  (Life  and  Works  of  Shakespeare,  London  1886,  S.  328 ff.) 
gibt  ein  Verzeichnis  der  von  1584 — 1642  ins  Buchhändlerregister  einge- 
tragenen Dramen.  Danach  wären  folgende  15  zwischen  1584  und  1617 
eingetragene  Dramen  jetzt  verloren:  Hunting  of  Cupid  1591  (s.  o.  S.  47), 
Henry  I  1594,  Godfroy  of  Bouiogne  1594,  Heliogabalus  1594,  Ninus  and 
Semiramis  1594,  Valentine  and  Orson  1595,  King  Rufus  I  1595,  Chinan 
of  England  1596,  Cloth  Breeches  and  Velvet  Hose  1600,  Give  a  Man  Luck 
and  throw  him  into  the  Sea  1600,  God  speed  the  Plough  1601,  Richard 
Whittington  1605,  Bonos  Nochios  1609,  The  Nobleman  von  Tourneur  1612, 
The  Twins  Tragedy  von  Niccols  1612.  Bei  einigen  darunter  mag  freilich 
die  Drucklegung  inhibiert  worden  sein,  s.  o.  S.  98.  Life  and  Death  of 
Cavahero  Dick  Boy  er  (eingetragen  1604)  ist  mit  der  1605  gedruckten 
,History  of  the  Trial  of  Chevalry'  identisch.  Auch  gab  es  vielleicht  noch 
gedruckte  Dramen,  die  jetzt  verloren  sind  und  auch  im  Buchhändlerregister 
fehlen;  daß  dies  Register  unvollständig  ist,  ergibt  sich  aus  der  Liste  von 
dort  nicht  verzeichneten  Dnicken  bei  Fleay,  London  Stage  S.  386. 

4)  Vgl.  den  Nachtrag  zu  Gregs  List  S.  CXXX. 
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die  Errettung  einer  Prinzessin  aus  der  Gewalt  eines  Riesen 
und  andere  herkömmliche  Roman-  und  Märchenmotive  mit 
reichlicher  Untermisch ung  von  Clownscherzen  vorführt.  Dann 
folgt  mit  elf  Abdrucken  von  c.  1589 — 1633  Kyds  bombastisch- 
blutige Spanish  Tragedy.  Hierauf  kommen  drei  Stücke,  die 
es  bis  zu  acht  Abdrucken  brachten,  und  hier  erst  begegnet 
uns  Shakespeare  mit  Richard  III.  (1597  — 1634)  und  dem 
ersten  Teil  von  Heinrich  lY.  (1598 — 1639)  und  als  drittes 
Stück  außerdem  noch  der  erste  Teil  von  Heywoods  Königin 
Elisabeth  (1605  —  39),  wo  die  Leiden  der  jungen  Prinzessin 
unter  der  Herrschaft  der  katholischen  Maria  mit  sehr  stark 
aufgetragenen  Farben  geschildert  werden.  Es  ist  dasselbe 
Stück,  über  dessen  schlechten  Abdruck  auf  Grund  steno- 
graphischer Niederschrift  Heywood  sich  beschwert;  der  Buch- 
händler gab  ihm  den  reklamehaften  Titel  ,If  you  know  not 
nie,  you  know  nobody'.  Marlowes  Faust  brachte  es  auf  sieben 
Abdrucke  (1604  —  31),  ebenso  die  Komödie  ,How  a  Man  may 
choose  a  Good  AVife  from  a  Bad'  (1602  —  34),  ein  effektvolles 
Rührstück  mit  Spaßen  reichlich  untermischt,  avo  ein  Ehemann, 
der  einer  Dirne  nachläuft  und  seine  rechtmäßige  Ehefrau  miß- 
handelt, schließlich  durch  deren  engelgleiche  Güte  wieder  be- 
kehrt wird.  Sechs  Abdrucke  erlebte  das  reizvolle  halb  phan- 
tastische, halb  realistische  Drama  ,The  Merry  Devil  of  Edmon- 
ton' (1608  —  55);^  ebensoviele  Abdrucke  erlebte  das  amüsante 
Lustspiel  ,Wily  Beguiled'  (1606  —  38)  und  der  von  Shakespeare 
aufgestutzte  Perikles  (1609  —  35).  Unter  den  sieben  Stücken, 
von  denen  fünf  Abdrucke  bekannt  sind,  können  wir  endlich 
Shakespeares  Hamlet  nennen  (1603  —  37)  und  außerdem  seinen 
Richard  IL  (1597  — 1634),  hier  tritt  uns  auch  Dekker  mit 
zweien  von  seinen  beliebtesten  Stücken  entgegen.^    Weiter  ab- 


1)  Vgl.  die  nachträgliche  Bemerkung  in  Gregs  List  S.  144;  ebenda 
Einleitung  über  die  Schwierigkeit  der  Unterscheidung  zwischen  wirklich 
neuen  Abdrucken  und  bloßen  Titelauflagen. 

2)  Die  Einzelabdrucke  der  Dramen  von  Beaumont  und  Fletcher  habe 
ich  in  der  obigen  Aufzählung  unberücksichtigt  gelassen,  da  außer  der 
Faithful  Shepherdess,  die  unter  besonderen  Umständen  gedruckt  wurde 
(s.  0.  S.  99)  und  fünf  Auflagen  erlebte,  bei  ihren  übrigen  Stücken  die 
buchhändlerische  Verbreitung  erst  in  eine  spätere   Zeit  fällt,   z.  B.  King 
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wärts  brauchen  wir  diese  Reihe  hier  nicht  zu  führen;  die 
auffallenden  Erscheinungen,  die  sie  uns  darbietet,  finden  zum 
Teil  ihre  Erklärung  darin,  daß  bei  den  Käufern  offenbar  kein 
eigentlich  literarisches  Interesse  maßgebend  war,  sondern  ein 
Bedürfnis  nach  ähnlicher  Unterhaltung,  wie  sie  in  der  volks- 
tümlichen Erzählungsliteratur  dargeboten  wurde;  auch  die 
große  Zahl  der  anonymen  Drucke  spricht  für  diese  Auffassung. 
Vielfach  wurden,  wie  es  scheint,  diese  Drucke  von  Hausierern 
an  den  Eingangstüren  der  Theater  feilgeboten^,  und  da  Avar 
natürlich  neben  dem  dichterischen  Wert  auch  die  größere 
oder  geringere  Vollkommenheit  der  Aufführung  von  erheb- 
licher Bedeutung  für  den  Absatz. 

Auch  wird  unser  Überblick  über  die  buchhändlerische 
Verbreitung  dadurch  beeinträchtigt,  daß  wir  über  die  Stärke 
der  Auflagen  nichts  wissen  und  daß  anderseits  von  manchen 
Abdrucken  sich  möglicherweise  jede  Spur  verloren  hat.  Denn 
im  allgemeinen  pflegten  die  Bücherfreunde  nicht  solche  Quart- 
ausgaben in  ihren  Bibliotheken  aufzustellen 2;  die  Drucke,  die 
jetzt  mit  Gold  aufgewogen  werden,   haben   sich  meist  durch 


aud  no  King  seit  1619  und  Pliilaster  seit  1620  siebenmal.  Ebenso  blieben 
selbstverständlich  in  diesem  Zusammenhang  die  klassizistischen  Lesedramen 
des  William  Alexander  und  Samuel  Daniel  unberücksichtigi,  wenn  auch 
z.  B.  Daniels  Cleopatra  von  1594  — 1611  neun  Auflagen  (bis  1635  elf  Auf- 
lagen) erlebte,  allerdings  wurde  sie  immer  mit  andern  nichtdramatischen 
Werken  desselben  Dichters  zusammengedruckt.  Auch  die  beliebten  aka- 
demischen Dramen  , Lingua'  (von  1607  —  57  sechsmal)  und  ,Albumazar' 
(von  1615  —  68  siebenmal  gedruckt)  gehören  nicht  hierher. 

1)  An  der  oft  zitierten  Stelle  in  der  Vorrede  von  Fenners  ,Descrip- 
tions'  (1616),  wo  vom  Verkauf  von  buchhändlerischen  Neuigkeiten  ,at  the 
theatre'  gesprochen  wird,  ist  allerdings  nicht  ausdrücklich  von  Dramen- 
texten die  Rede,  doch  mußte  natürlich  die  Feilbietung  von  solchen  beson- 
ders naheliegen. 

2)  Merkwürdig  ist  ein  Verzeichnis  von  über  hundert  Theaterstücken, 
die  sich  in  elf  Bände  zusammengebunden  in  der  Bibliothek  des  Sir  John 
Harington  (j  1612)  befanden;  ein  Abdruck  des  Verzeichnisses  in  Notes 
and  Queries  7  IX  382 ff.;  im  übrigen  sind  mir  keine  derartigen  Samm- 
lungen aus  Shakespeares  Zeitalter  bekannt.  Der  schottische  Literaturfreund 
Drummoud  besaß  1611  drei  Shakespearesche  Dramen;  Eomeo,  Love's  Labour's 
lost  und  Sommernachtstiaum  (vgl.  Ingleby  S.71);  Haringion  besaß  18  Dramen 
Shakespeares,  also  alles,  was  zu  seinen  Lebzeiten  gedruckt  wurde. 
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einen  Znfall  aus  dem  Strom  der  Zeit  gerettet,  und  der 
räuberische  Buchhändler,  der  1609  die  erste  Ausgabe  von 
Shakespeares  Troilus  und  Cressida  veranstaltete,  wußte  wohl 
selber  nicht,  wie  recht  er  hatte,  wenn  er  in  der  Vorrede 
den  Lesern  zuruft,  sie  sollten  nur  getrost  einen  halben  Schil- 
ling an  das  Buch  wenden,  denn  es  werde  gewiß  einmal  eine 
Zeit  kommen,  wo  man  mit  dem  größten  Eifer  den  Shakespeari- 
schen  Komödiendrucken  nachstöbern  werde. 

Neben  den  erwähnten  Einzeldrucken  gibt  es  aber  noch 
solche,  in  denen  literarische  Prätentionen  zur  Schau  getragen 
sind.  Auch  hier  steht  natürlich  Ben  Jonson  obenan.  Sein 
Sojanus  (gedr.  1605)  ist  das  erste  Theaterstück,  das  mit  den 
Zutaten  ans  Licht  trat,  wie  sie  sich  nach  humanistischer  Auf- 
fassung für  ein  Literaturwerk  in  höherem  Stil  gehörten,  ein 
Vorwort  des  Verfassers  und  Lobgedichte  (commandatory  verses) 
von  Freunden  und  Bewunderern,  die  den  Dichter  preisen,  der 
sich  hoch  über  den  Schwärm  der  , common  playwrights'  er- 
liebe  und  den  unwissenden  Pöbel  verwünschen,  der  diese 
mit  so  viel  Schweiß  und  Mühe  verfaßte  Tragödie  bei  der 
Aufführung  nicht  nach  Gebühr  gCAvürdigt  habe.  Während 
jedoch  hier  ein  wichtiger  Bestandteil  des  humanistischen 
Buches,  die  Widmung  an  einen  Freund  oder  Gönner,  noch 
nicht  vorhanden  ist,  finden  wir  in  Ben  Jensons  nächster 
Publikation,  dem  Lustspiel  Volpone  (1607),  die  berühmte  Wid- 
mung an  die  beiden  Universitäten  ,the  most  noble  and  most 
eciual  sisters'  Oxford  und  Cambridge,  an  denen  dieses  Lust- 
spiel mit  freundlichem  Beifall  dargestellt  worden  war.  Seit 
dieser  Zeit  werden  solche  Widmungschriften  vor  den  Theater- 
stücken immer  häufiger,  Chapman,  der  bereits  im  Jahre  1605 
beabsichtigt  hatte,  sein  Lustspiel  ,  All  Pools'  dem  Sir  Thomas 
Walsingham  zu  widmen,  aber  dann  diese  Absicht  wieder  auf- 
gab \  widmete  im  Jahre  1608  demselben  Gönner  und  dessen 


1)  Über  Exemplare,  die  das  Icassierte  Widmungssonett  noch  ent- 
hahen,  vgl.  Shepherds  Ausgabe  von  Chapmans  Plays  S.  46.  Der  Grund 
zur  Unterdrückung  des  Sonetts  (weil  nämlich  AYalsingham  kein  Freund 
von  Widmungen  war)  ergibt  sich  aus  dem  Widmungsschreiben  vor  dem 
Byron.  Auch  vor  der  Tragödie  , Claudius  Tiberius  Nero'  (1607)  werden  die 
Widmungen  als  etwas  Ungewöhnliches  bezeichnet. 
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Sohn  die  ,Conspiracy  und  Tragedy  of  Charles,  Duke  of  Byron'. 
Und  in  zwei  Widmungsschreiben  aus  dem  Jahre  1613,  vor 
der  Tragödie  ,The  ßevenge  of  Bussy  d'Ambois'  und  vor  der 
Komödie  ,The  Widow's  Tears'  hebt  Chapman  ausdrücklich 
hervor,  daß  man  in  letzter  Zeit  auch  in  England  Werke  dieser 
Art  für  Avürdig  halte,  unter  den  Schutz  vornehmer  Herren 
gestellt  zu  werden,  während  seit  langen  Jahren  in  andern 
Ländern,  besonders  in  Italien,  selbst  Fürsten  es  nicht  ver- 
schniähten,  sich  Theaterstücke  widmen  zu  lassen.  Übrigens 
habe  ich,  soweit  meine  Kenntnis  der  alten  Drucke  reicht, 
durchaus  nicht  beobachten  können,  daß  die  Ausgaben  mit 
Widmungen  etwa  durch  bessere  Ausstattung  und  saubreren 
Text  aus  der  Masse  der  liederlich  gedruckten  Ausgaben  her- 
vorragen. Zur  Einbürgerung  der  Widmungsschreiben  hat 
gewiß  auch  der  Umstand  beigetragen,  daß  nach  dem  damaligen 
Brauch  die  Patroüe  den  Yerf assern  für  jede  Widmung  ein 
Greschenk  von  vierzig  Schillingen  zugehn  zu  lassen  pflegten, 
und  dies  ist  gewiß  der  Grund,  warum  wir  die  Widmungen 
oft  auch  vor  Stücken  gewerbsmäßiger  Komödienschreiber  fin- 
den, die,  wie  z.B. Heywood,  auf  alle  humanistisch-literarischen 
Ansprüche  verzichteten;  namentlich  bei  Heywoods  ,Iron  Age' 
(gedr.  1632)  haben  wir  den  Eindruck,  daß  er  aus  Geldnot 
einen  alten  Ladenhüter  veröffentlichte  und  mit  einer  Wid- 
mung versah.  Der  Schauspieler  ISTathanael  Field  erklärt  aller- 
dings vor  seiner  Komödie  ,AWoman  is  a  Weathercock'  (1612), 
er  habe  dies  Stück  niemand  widmen  wollen,  denn  er  mache 
sich  nichts  aus  vierzig  Schillingen^,  und  ebenso  hat  auch 
Shakespeare,  der  zur  selben  Truppe  wie  Field  gehörte,  kein 
einziges  seiner  Dramen  eiuem  Gönner  gewidmet,  während  er 
seine  epischen  Dichtungen  als  Werke  einer  höheren  Gattung 
nicht  ohne  diese  herkömmliche  Zutat  ließ. 

Die  Widmungen  und  die  commendatory  verses  waren 
auch  die  Stelle,  an  der  sich  besonders  zwei  herkömmliche 
Gemeinplätze    der  humanistischen  Literatur  breit  zu  machen 


1)  Ein  ähnliclier  Verzicht  vor  Days  Komödie  ,Humour  out  of 
Breath'  (1608),  die  dem  .Signior  Nobody'  gewidmet  ist.  Diesem  Herrn 
hatte  übrigens  schon  Marston  seine  Tragödie  ,  Antonio  and  Mellida'  1602 
gewidmet. 


II.  Vorreden,  Widmungen  und  Lobgedichte.  105 

pflegten:  die  Hoffnung  auf  unsterblichen  IS'achruhm  und  die 
Yerachtung  des  profan  um  vulgus.  Der  Nachruhm  wird  nicht 
nur  von  den  gefälligen  Freunden  in  ihren  Lobversen  ver- 
sprochen, auch  die  Dichter  selber  versprechen  in  den  Wid- 
mungen ihren  Patronen  einen  Abglanz  von  ihrer  eignen  Un- 
sterblichkeit. So  sagt  Ben  Jonson  in  der  Widmung  seiner 
Tragödie  Catilina  (1611)  an  William  Earl  of  Pembroke,  die 
Nachwelt  werde  noch  dem  Earl  dafür  danken,  daß  er  ein 
solches  Kunstwerk  unter  seinen  Schutz  genommen  habe.^ 
Ebenso  betont  auch  Webster  in  der  Widmung  seiner  ,Du- 
chess  of  Malfi'  an  den  Herzog  von  Berkelej',  daß  die  Dichter 
durch  solche  Widmungen  Unsterblichkeit  verleihen.  Die  Ge- 
ringschätzung der  urteilslosen  Menge  kommt  wiederholt  zum 
Ausdruck  bei  Ben  Jonson,  der  ja  oft  seinen  Launen  und  vor- 
gefaßten Meinungen  freien  Lauf  ließ,  auch  wenn  er  wußte, 
daß  er  die  Zuhörer  damit  vor  den  Kopf  stieß;  indes  war  er 
aufrichtig  genug,  nicht  nur  den  , barbarischen  Haufen'  im 
Parterre,  sondern  auch  die  ,capricious  gallants'  auf  den  be- 
vorzugten Plätzen  zu  den  Feinden  der  wahren  Kunst  zu  rech- 
nen. Wenn  Chapman,  der  gleichfalls  manches  von  seinen 
humanistisch -klassischen  Prätentionen  mit  in  die  Bühnen- 
schriftstellerei  hinübernahm,  in  dem  Prolog  seiner  dem  Terenz 
nachgeahmten  Komödie  ,A11  Pools'  den  vornehmen  Avie  den 
geringen  Pöbel  mit  ironischer  Geringschätzung  behandelte,  so 
wurden  diese  Worte  sicherlich  bei  der  Aufführung  fortgelassen; 
hier  erlaubte  man  sich  gewiß  nicht,  die  Menge  anders  als  mit 
den  üblichen  Prologphrasen  ,gentle'  oder  ,most  ingenuous'  zu 
bezeichnen.  Dagegen  macht  es  einen  seltsamen  Eindruck, 
wenn  Webster  die  Vorrede  zu  ,The  Devil's  Law  Gase',  einem 
talentvollen,  aber  von  krassen,  auf  die  Spitze  getriebenen 
Effekten  wimmelnden  Stück,  emphatisch  mit  den  Worten  des 
Horaz  beschließt:  ,Non  ego  ventosae  plebis  suffragia  venor.' 
Überhaupt  liegt  ja  ein  Widerspruch  darin,  daß  diese 
humanistische  Pose  von  Dichtern  angenommen  wurde,  die  den 


1)  Von  den  zahlreichen  sonstigen  Fällen,  in  denen  Ben  Jonson  an 
die  Nachwelt  appelliert,  sei  hier  nur  der  merkwürdige  Brief  erwähnt,  den 
er  aus  dem  Gefängnis  schrieb,  als  er  wegen  seiner  Mitarbeit  an  ,Eastward 
Ho'  verhaftet  worden  war;  abgedr.  im  Jahrbuch  38,  325. 
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unvergleichlichen  Vorzug  hatten,  sich  in  einer  Kiinstform  zu 
bewegen,  in  der  die  klassizistische  Unterscheidung  zwischen 
Kenner  und  Pöbel  wegfällt  und  die  es  ermöglicht,  mit  den- 
selben Kunstraitteln  hoch  und  niedrig  zu  ergreifen  und  fort- 
zureißen. Dieser  Zwiespalt  zwischen  aristokratischer  Geistes- 
richtung und  populärer  Kunstform,  der  uns  bei  vielen  Theater- 
dichtern entgegentritt,  wird  uns  später  noch  beschäftigen» 
Wenn  der  Dichter,  der  mit  seinem  Falstaff  oder  Othello  das 
ganze  Theater  mit  dröhnendem  Gelächter  oder  eisigem  Schauer 
erfüllte,  vor  sein  Epos  , Venus  und  Adonis'  das  Motto  setzen 
konnte : 

Vilia  miretur  vulgus,  milii  flavus  Apollo 

Pocula  Castalia  plena  ministret  aqua, 

so  ist  das  durch  die  doppelte  Buchführung  des  Renaissance- 
poeten und  des  Playwright  hinlänglich  erklärt;  aber  auch  in 
letzterer  Eigenschaft  hat  er  seine  Geringschätzung  für  die- 
.Gründlinge'  im  Parterre  nicht  unterdrückt^,  und  der  Dichter, 
dessen  Werke  so  unendlich  viel  Höheres  vollbringen,  als  die 
Befriedigung  eines  kleinen  Kreises  von  literarischen  Fein- 
schmeckern, prägte  das  Wort  vom  Kaviar  fürs  Volk.  Aller- 
dings, wenn  wir  sehen,  wie  Shakespeare  in  den  Sonetten  seine 
geheimsten  Herzensregungen  enthüllt,  dann  gewinnen  Avir  nicht 
den  Eindruck  eines  Mannes,  dessen  Art  es  ist,  mit  starken 
Effekten  auf  eine  große  Masse  einzuwirken;  gewiß  Avaren  bei 
ihm  die  Stimmungen  des  Widerwillens  vor  der  ,  bunten  Menge^ 
bei  deren  Anblick  uns  der  Geist  entflieht',  noch  häufiger  als 
beim  Dichter  des  Götz  und  des  Faust.  Aber  aus  solchen  ver- 
einzelten Äußerungen  dürfen  wir  noch  nicht  schließen,  daß 
Shakespeare  einer  exklusiven  Geschmacksrichtung  das  Wort 
geredet  hätte;  es  ist  wohl  kein  Zufall,  wenn  im  Kaufmann 
von  Venedig  der  Prinz  von  Aragon,  der  sich  dagegen  ver- 
wahrt, zu  urteilen  wie  die  barbarische  Menge,  in  seinem  Käst- 
chen das  Bild  eines  Narren  findet. 


1)  Freilich  wurde  die  betreffende  Stelle   des  Hamlet  bei   der  Auf- 
führung im  Theater  weggelassen;  vgl.  Shakespeare -Jahrbuch  42,  84. 
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Die  Vorstellung,  die  wir  vou  der  literarischen  Verbrei- 
tung der  Theaterstücke  durch  die  Betrachtung  der  Quartaus- 
gaben gewinnen,  wird  berichtigt  und  ergänzt  durch  die  Ge- 
samtausgaben, in  denen  die  Werke  von  einigen  der  größten 
unter  diesen  Dichtern  —  gewöhnlich  in  stattlichem  Folio- 
format —  vereinigt  sind.  Auch  hier  tat  Ben  Jousou  mit  der 
Betätigung  literarischer  Prätentionen  den  ersten  Schritt;  als 
er  1616  mit  einer  Folioausgabe  seiner  ."Works'  hervortrat,  die 
übrigens  neben  den  Dramen  auch  noch  Dichtungen  anderer 
Art  enthält,  so  gab  das  dem  weniger  anspruchsvollen  Heywood 
Veranlassung  zu  einem  spöttischen  Seitenblick.^  Nach  Jensons 
Tod  erschienen  auch  noch  zwei  weitere  Ausgaben  1640  und 
1692..  Dann  erwarben  sich  Heminge  und  Condell  das  unsterb- 
liche Verdienst,  die  dramatischen  Werke  ihres  verstorbenen 
Kunstgenossen  Shakespeare  in  einem  Folioband  vereinigt  heraus- 
zugeben (1623),  der  Band  enthält  achtzehn  bis  dahin  unge- 
druckte Shakespearische  Dramen:  seitdem  die  Welt  steht,  hat 
kein  Buch  einen  solchen  poetischen  Schatz  neu  zutage  ge- 
fördert- Der  Puritaner  Prynne  iu  der  Vorrede  zu  seinem  viel- 
berufenen ,Histrioniastix'  beschwerte  sich  freilich  bitter  dar- 
über, daß  Shakespeares  Stücke  jetzt  vom  Quarto-  zum  Folio- 
format  ausgewachsen  und  auf  besserem  Papier  gedruckt  seien, 
als  die  meisten  Bibeln.  Schon  1632  erschien  eine  zweite, 
dann  nach  den  politischen  Wirren  um  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts 1664  eine  dritte  und  1685  eine  vierte  Auflage.  Die 
nächste  Gesamtausgabe  der  Werke  eines  Theaterdichters  ist 
uns  schon  bekannt;  es  ist  der  Duodezband,  in  welchem  der 
Buchhändler  Blount  durch  Sammlung  von  sechs  Komödien 
Lylys    das  Andenken    des    halb  vergessenen  Dichters   Avieder 


1)  Im  Vonvort  ziun  ,EDglish  Traveller'  (1633).  Pecke  sagt  iu  eiuem 
Epigramm  (zitiert  bei  Lounsbury  S.  42): 

That  Ben,  whose  head  deserved  the  Roscian  bays 
^^'as  the  first  gave  the  name  of  works  to  plays. 
Solche  Äußerungen  über  die  Frage,  ob  es  berechtigt  sei , plays'  als  ,works'  zu 
bezeichnen,  kehren  in  der  zeitgenössischen  Literatur  noch  mehrmals  wieder. 

2)  Vgl.  liierzu  die  lehrreiche  Einleitung  Sidney  Lees  zu  seiner 
Faksimileausgabe  (1905);  danach  wurde  die  erste  Folio  vermutlich  in 
600  Exemplaren  zum  Preise  von  1  Pfund  gedruckt. 
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auffrischte.  Auch  die  Theaterstücke  des  alten  Marston,  der 
sich  schon  längst  von  der  Bühnendichtung  auf  sein  Pfarramt 
zurückgezogen  hatte,  wurden  um  diese  Zeit  (1634)  von  einem 
spekulativen  Buchhändler  zu  einem  Oktavband  vereinigt. 
Später  wurden  auch  noch  Beaumont  und  Fletcher,  die  Lieblinge 
der  Eestaurationszeit  in  Folio  veröffentlicht  (1647  und  1679). 
Aber  auch  nachdem  ein  Teil  dieser  Dramen  in  der  Form 
von  stattlichen  Bibliothekswerken  vorlag,  dauerte  es  noch  lange 
bis  zu  ihrer  eigentlich  literarischen  Würdigung.  Die  Engländer 
wurden  sich  zwar  immer  mehr  bewußt,  daß  ihr  Theater  eines 
der  ersten,  wo  nicht  unbedingt  das  erste  in  Europa  sei'  und 
es  kann  auch  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  Shakespeare 
schon  zu  seinen  Lebzeiten  als  der  begabteste  und  bühnen- 
wirksamste von  allen  PlayAvrights  geschätzt  war.  Dies  ergibt 
sich  aus  manchen  charakteristischen  Symptomen,  vor  allem 
daraus,  daß  Shakespeare  derjenige  Dichter  ist,  dem  am  häu- 
figsten von  den  Buchhändlern  Stücke,  mit  denen  er  nichts  zu 
tun  hatte,   aus  Spekulation   fälschlich  zugeschrieben  wurden.^ 


1)  Dies  kommt  schon  in  Nashs  Pierre  Pennylesse  (ed  Mo.  Kerrow 
1,  215)  zum  Ausdruck;  ähnlich  sagt  Brathwait  (The  English  Gentleman  1630 
S.  189):  ,If  we  look  homeward,  and  observe  the  grace  of  cur  presentments, 
the  curiosity  of  our  properties,  and  propertie  of  our  action,  we  may  justly 
conclude,  that  no  Nation  is  or  has  been  so  exquisite  in  that  kind'.  Auch 
Heywood  im  Prolog  zu  seinem  ,Challenge  for  Beauty'  (1636)  äußert  sich 
über  die  Superiorität  des  englischen  Theaters  vor  dem  italienischen,  fran- 
zösischen, spanischen  und  holländischen,  und  Cockaine  in  einem  Lobgedicht 
vor  Massingers  ,Emperor  of  the  East'  (1631)  sagt,  daß  die  Spanier  und 
Italiener,  wenn  sie  Jonson,  Shakespeare,  Beaumont,  Fletcher,  Massinger 
kennten,  es  zugestehen  müßten,  daß  Lope  de  Vega  hier  übertroffen  sei. 

2)  Die  Initialen  W.  S.  auf  dem  Titel  der  Tragödie  Locrine  (1595),  die 
wahrscheinlich  in  irreführender  Absicht  gewählt  sind,  müssen  demnach 
als  das  älteste  Zeugnis  für  Shakespeares  theatergeschichtlichen  Ruhm  be- 
trachtet werden.  Shakespeares  voller  Name  steht  fälschlich  zuerst  auf 
dem  Titel  der  Gedichtsammlung  ,The  Passionate  Pilgrim'  1599,  sodann  auf 
dem  des  Dramas  ,Sir  .John  Oldcastle'  1600.  Fraglich  ist  es,  ob  bei  den 
Buchstaben  T.  G.  auf  dem  neuen  Titelblatt,  mit  dem  1638  der  Eest  der 
Auflage  der  Tragödie  Selimus  (1594)  versehen  wurde,  ein  betrügerischer 
Hinweis  auf  Thomas  Goffe  beabsichtigt  war  (vgl.  Greg  S.  XI);  die  Initialen 
T.  D.  auf  dem  Titel  des  ,Bloody  Banquet'  (1620)  könnten  möglicherweise 
einen  Hinweis  auf  Dekker  enthalten;  von  der  Attribution  des  angeblich 
Chapmanschen  ,Alphonsus'  (1654)  wird  noch  die  Rede  sein. 
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Ebenso  ist  es  gewiß  kein  Zufall,  daß  auf  dem  Repertoire  der 
effektkundigen  englischen  Komödianten  in  Deutschland  kein 
anderer  mit  so  zahlreichen  Nummern  vertreten  ist.  Auch  ist 
kein  anderes  Beispiel  bekannt,  daß  eine  Schauspielertruppe 
gegenüber  der  widerrechtlichen  Aneignung  ihrer  Repertoire- 
stücke zu  so  energischen  Maßregeln  schreiten  mußte,  wie  dies 
die  Shakespearesche  Truppe  im  Jahr  1627  tat;  damals  machte 
Heminge  dem  Master  of  the  Revels  Sir  Henry  Herbert  ein 
Geschenk  von  fünf  Fund,  damit  er  die  Aufführung  Shake- 
spearischer  Stücke  durch  die  Truppe  des  Red -Bull -Theaters 
verhindere.  Und  die  tiefe  Wirkung  der  Shakespearischen 
Dramen  ergibt  sich  auch  aus  den  zahlreichen  ISTachahmungen. 
Zwar  war  es  bei  Shakespeare  ausgeschlossen,  daß  er  im  eigent- 
lichen Sinne  des  AVorts  Schule  machte,  daß  etwa  jemand  ge- 
wagt hätte,  den  charakteristischen  Gesamtton  in  der  Art  nach- 
zubilden, wie  dies  z.  B.  hinsichtlich  Marlowes  und  Ben  Jonsons 
öfters  geschah,  aber  es  werden  uns  unzählige  Beispiele  begegnen, 
daß  nach  dem  Erscheinen  eines  Shakespearischen  Dramas  die 
Nachbildung  einzelner  Züge  und  einzelner  Charaktere  von 
den  Kunstgenossen  versucht  wurde.  In  einem  Sonett  Thoraas 
Ereemans  (gedr.  1614)  wird  von  Shakespeare  gesagt,  daß  die 
neuen  Dichter  aus  seinen  Dramen  mehr  borgten,  als  Terenz 
von  Plautus  oder  Menander  geborgt  habe.^  Im  übrigen  ist 
aus  den  Lobsprüchen,  die  Shakespeare  zu  seinen  Lebzeiten 
gespendet  wurden,  wenn  man  von  der  berühmten  Stelle  in 
dem  Werke  des  Francis  Meres  und  von  der  seltsamen  Prophe- 
zeiung des  räuberischen  Buchhändlers  im  Vorwort  von  Troilus 
und  Cressida  absieht,  keine  Anerkennung  seiner  überragenden 
Stellung  zu  bemerken;  ähnliche  Lobsprüche  wurden  oft  genug 


1)  Abgedr.  u.  a.  bei  Halliwell,  Outlines  2,  155.  John  Stephens  sagt 
in  seinem  Essay  on  a  "Worthy  Poet  (gedr.  1615),  ein  solcher  habe  ,more 
debtors  in  knowledge  among  the  present  writers,  than  creditors  among 
the  ancient  poets';  es  wäre  möglich,  daß  dieser  Essay  sich  auf  Shakespeare 
bezieht  (vgl.  Storozenko  in  den  Notes  and  Queries  4  III  550).  Koppel 
(Materialien  Bd.  IX)  hat  eine  Reihe  von  zeitgenössischen  Dramen  auf  ihre 
Entlehnungen  aus  Shakespeare  untersucht;  noch  interessanter  wäre  viel- 
leicht eine  derartige  Untersuchung,  welche  umgekehrt  von  den  Shake- 
spearischen Dramen  ausginge. 
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auch  geringeren  Geistern  von  gefälligen  Kollegen  gespendet.^ 
Erst  das  wundervolle  Lobgedicht  Ben  Jensons  vor  der  ersten 
Folioausgabe  überstrahlt  mit  seinem  Glanz  und  seiner  Wärme 
den  üblichen  Stil  der  commendatory  verses  und  feiert  den 
Dichter  so,  wie  er  bei  der  Nachwelt  fortlebt.^  Jedenfalls  kam 
man  aber  damals  noch  nicht  zum  vollen  Bewußtsein  darüber, 
welchen  Schatz  von  Poesie  und  Weisheit  die  Nation  in  diesen 
Theaterstücken  besaß. 

Auffallen  muß  es  besonders,  daß  die  geistig  hervorragenden 
Engländer  dieser  Zeit  so  selten  die  Aussprüche  ihres  größten 
Dichters  zitieren.  Während  die  griechischen  Philosophen  oft 
genug  allgemeine  Wahrheiten  in  der  prägnanten  Form  an- 
führen, die  ihnen  die  großen  Tragiker  gegeben  hatten  und 
vor  allem  Plato  sich  gerne  auf  seinen  älteren  Zeitgenossen 
Euripides  beruft  —  während  in  Deutschland  Schelling  bald 
nach  dem  Erscheinen  des  ersten  Faustfragments  auf  diese 
,Töne  aus  einer  höheren  AVeit'  hinwies  und  Schopenhauer  das 
Problem  der  Willensfreiheit  mit  Sätzen  aus  Schillers  Wallen- 
stein erläuterte,  finden  Avir  bei  den  englischen  Denkern  dieser 
großen  Zeit  ein  tiefes  Schweigen  über  Shakespeare.  Er  wird 
weder  von  Bacon,  noch  von  William  Harvey,  noch  von  Gilbert, 
noch  von  Hobbes  zitiert,  obwohl  sie  alle  —  in  besonders 
sinnvoller  Weise  Harvey  —  ihre  wissenschaftlichen  Darlegungen 
gelegentlich  mit  Dichterstellen  erläutern.  Bacon  hebt  zwar 
ausdrücklich  hervor,  daß  man  für  den  Ausdruck  der  Seelen- 
zustände  mehr  von  den  Dichtern  als  von  den  Philosophen 
lernen  könne ^,  aber  seinen  Zeit-  und  Volksgenossen,  in  dessen 
Werken  uns  die  Wahrheit   dieses  Satzes   so  übermächtig  ent- 


1)  Eine  Sammlung  der  zeitgenössischen  Äußerungen  über  Shakespeare 
in  Inglebys  ,  Century  of  Praise',  Ausg.  der  New  Shakespeare -Society  mit 
einem  Nachtrag  1886. 

2)  Die  trefflichen  Lobverse  auf  Shakespeare  von  L.  Digges .  die  1640 
erschienen  (Neudruck  u.  a.  bei  Hali-well  2 ,  88  ff.)  waren ,  wie  ich  vermuten 
möchte ,  schon  für  die  Fol.  von  1623  bestimmt  und  wurden  mit  Rücksicht 
auf  den  darin  angegriffenen  Ben  Jonson  nicht  aufgenommen ,  worauf  Digges 
(t  1635)  für  die  Fol.  ein  anderes  Lobgedicht  beisteuerte. 

3)  Advancement  of  Learning  (1605  II  4,5):  For  the  expressing  of 
affections,  passions,  corruptions  and  customs,  we  are  beholding  (=indebted) 
to  poets'  more  than  to  philosophors'  works. 
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gegentritt  wie  nirgends  anderwärts,  hat  er  vollständig  ignoriert; 
er  wählt,  seiner  Erziehung  und  Bildung  entsprechend,  die 
poetischen  Beispiele  stets  aus  dem  Bereich  seiner  huma- 
nistisch-klassischen Lektüre.  Besonders  charakteristisch  ist 
das  Schweigen  Burtons,  der  1621  seine  Anatomy  of  Melan- 
choly  herausgab,  ein  heute  noch  bei  den  Engländern  sehr  be^ 
licbtes  Buch,  das  in  der  ^rt  von  Montaignes  Essais  allge- 
meine Betrachtungen,  untermischt  mit  einer  reichen  Fülle 
von  historischen  Beispielen  und  Zitaten  aus  Dichtern  imd 
Philosophen  enthält.  Aber  obwohl  das  Hauptthema  des  Buchs 
die  Melancholie  ist  und  obwohl  der  Hamlet  damals  schon  in 
mehreren  Quartausgaben  zugänglich  war,  wird  er  dennoch 
nirgends  erwähnt.^  Doch  versteht  sich  von  selbst,  daß  die 
dichterische  Weisheit  nicht  ganz  über  der  Bühnenwirkung 
vergessen  wurde;  sententiöse  Aussprüche  dei'  dramatischen 
Dichter,  u.  a.  auch  Shakespeares  finden  sich  schon  1600  in 
Allotts  Sammlung  ,England's  Parnassus'^  und  in  Bodenhams 
Sammlung  ,Bclvedere'.  Auch  ist  es  ein  schönes  Zusammen- 
treffen, daß  unter  den  Dichtern  von  commendatory  verses  zu 
Shakespeares  Werken  gerade  Milton  den  großen  Dramatiker 
als  Spender  von  Orakelsprüchen  (Delphic  lincs)  preist,  uiul 
Haie  soll  einmal  vor  einer  Versammlung  von  Freunden  der 
Poesie    die    Behauptung    siegreich    durchgeführt   haben,    daß 


1)  Shakespeare  ist  in  dem  zitierten  Buch  bloli  vertreten  durch  einen 
Hinweis  auf  Venus  imd  Adonis  von  ,an  elegant  poet  of  ours';  ferner  er- 
wähnt Burton  , Benedict  and  Betteris  in  the  comedy'  und  Romeo;  vgl. 
Ingleby  S.  161.  Von  Ben  Jonsonschen  Figuren  ei*^\'ähnt  er  Deliro  (Every 
Man  out)  und  Volpone  (vgl.  S.  546  der  Ausgabe  von  1836).  Eine  weitere 
charakteristische  Tatsache  ist  es,  daß  Harington  in  seiner  Schrift  über  die 
englischen  Bischöfe  (Nugae  antiquae  1779  Bd.  I)  bei  Gelegenheit  des 
Bischofs  Thoraas  Merks  von  Carlisle  bemerkt,  dies  sei  derselbe,  den  Daniel 
in  seinem  Gedicht  auf  die  Bürgerkriege  rühme,  dagegen  erwähnt  er  nicht 
das  Auftreten  dieses  Bischofs  in  Shakespeares  Eichard  II.  Die  Hauptszene, 
in  der  der  Bischof  erscheint  (IV,  1),  wurde  allerdings  erst  in  der  dritten 
Auflage  von  1608  gedruckt.  Ob  Haringion  diesen  Dnick  besaß  (s.  o.  S.  102) 
weiß  ich  nicht;  von  seiner  Schrift  läßt  sich  bloß  sagen,  daß  sie  zwischen 
1604  und  1612  entstand. 

2)  Über  die  Unzuverlässigkeit  der  Attributionen  in  Allotts  Sammlung 
vgl.  jetzt  besonders  die  von  Crawfard  (Notes  and  Querics  10  IX  341) 
eröffnete  Artikelserie. 
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Shakespeare  in  dou  ,topics  and  common  places,  made  use  of 
in  poetiy'  den  großen  Dichtern  des  Altertums  überlegen  sei.^ 
Wenn  die  Stutzer  schon  frühzeitig  begannen  sich  bei  den 
Theaterauffühi-ungen  elegante  Phrasen  und  ,commonplaces' 
aufzuzeichnen,  um  nachher  ihre  Konversation  damit  auszu- 
schmücken, so  gehört  das  in  ein  anderes  Kapitel.^ 

Noch  weniger  wurde  natürlich  im  Ausland  die  literarische 
Bedeutung  dos  englischen  Dramas  gewürdigt.  Das  Englische 
war  damals  weit  davon  entfernt,  eine  Weltsprache  zu  sein, 
englische  Bücher  wurden  auf  dem  Kontinent  so  gut  wie  gar 
nicht  gelesen,  die  heimisclie  Zunge  war  für  den  Engländer 
im  Ausland,  wie  im  Richard  IL  der  verbannte  Norfolk  klagt, 
ein  wertloses  Instrument  gleich  einer  Harfe  ohne  Saiten.  Des- 
halb erklärte  auch  der  Züricher  Josua  Maler,  der  in  Oxford 
Theologie  studierte,  es  verlohne  sich  nicht  die  Landessprache 
zu  lernen.^  Zwar  fehlte  es  auf  dem  Kontinent  nicht  ganz  an 
Übersetzungen  von  Werken  der  schönen  englischen  Literatur, 
aber  das  einzige  englische  Buch,  von  dem  man  sagen  könnte, 
daß  es  sich  eines  europäischen  Rufs  erfreute,  war  Sidneys 
Schäferroman  Arcadia.  In  den  Ländern,  wo  die  wandernden 
englischen  Komödianten  umherzogen,  vor  allem  in  den  Nieder- 
landen und  in  Deutschland,  wurden  zwar  die  schauspielerischen 
Leistungen  der  Fremden  angestaunt,  die  bei  ihren  Aufführungen 
alles  dasjenige,  was  auf  den  groben  äußerlichen  Effekt  be- 
rechnet war,  gebührend  hervortreten  ließen,  aber  niemand 
fragte  nach  den  Dichtern,  von  denen  die  Originale  der  ver- 
stümmelten Spieltexte  herrührten.  So  werden  auch  in  der 
ersten  Hälfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  niemals  in  Deutsch- 
land die  Namen  Shakespeares  oder  Marlowes  oder  irgend  eines 
ihrer  Zeitgenossen  erwähnt,  trotzdem  daß  ihre  Werke  oft  genug 
aufgeführt  wurden.  Ein  Verständnis  auch  für  solche  Eigen- 
schaften des  englischen  Dramas,  die  in  den  deutschen  Be- 
arbeitungen nicht  hervortreten,  zeigt  sich  fast  gar  nicht,  eine 


1)  Vgl.  die  Mitteilungen  bei  Ingleby  S.  198. 

2)  s.  u.  Buch  VII.  Das  früheste  Beispiel  hierfür  bieten  wohl  die  bei 
Halliwcll,  Outlines  2,81  zitierten  satirischen  Verse  aus  Marstons  ,Scourge 
of  Villanie'  1598. 

3)  Zur  Äußerung  Malers  vgl.  Allgemeine  Zeitung  1902,  Beil.  192. 
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Ausnahme  macht  höchstens  etwa  der  Kasseler  Arzt  Johannes 
Khenanus,  der  bei  einem  Aufenthalt  in  London  das  dortige 
Theaterwesen  kennen  p;elcrnt  hatte,  und  die  Kunstform  der 
englischen  Dramen  rühmt  mit  iiircm  AVechsel  zwischen  Blank- 
versen für  , gravitätische  Materien'  und  Prosa  für  , geringe 
Dinge'.  Das  englische  Drama,  das  er  lül3  ins  Deutsche 
übersetzte,  die  1607  erschienene  Komödie  Lingua  ist  freilich 
ein  altmodisches  Werk  im  Moralitätenstil,  das  die  glänzenden 
Seiten  des  elisabethanischen  Dramas  wenig  hervortreten  läßt, 
doch  gebührt  dem  Übersetzer  das  Verdienst,  zuerst  in  Deutsch- 
land den  Blankvers  im  Drama  angewendet  zu  haben. ^  Sonst 
ist  der  einzige  Deutsche  in  dieser  Zeit,  von  dem  man  nach- 
weisen kann,  daß  er  ein  eigentliches  literarisches  Interesse  an 
den  Dichtungen  Shakespeares  und  seiner  Zeitgenossen  ge- 
nommen hat,  der  Kurfürst  Karl  Ludwig  von  der  Pfalz,  ein 
Enkel  Jakobs  L,  der  offenbar  zur  Zeit  seines  Aufenthalts  in 
England  1685  —  37  noch  einen  Nachklang  der  großen  Epoche 
der  dortigen  Bühne  empfand;  bei  einem  Manne  von  seiner 
vielseitigen  sprachlichen  Bildung  fällt  um  so  mehr  das  ver- 
gleichende Urteil  über  die  dramatische  Poesie  ins  Gewicht, 
das  seine  Tochter  Elisabeth  Charlotte  überliefert  hat:  ,Ich  habe 
allezeit  ahn  I.  G.  dejn  Churfürsten  mein  herr  vatter  G.  sagen 
hören,  daß  die  spanische  commedien  weit  über  die  frantzösische 
gingen,  daß  aber  die  Englische  über  alles  gingen',  und  in 
seinem  Briefwechsel  mit  seiner  Schwester,  der  Herzogin  Sophie 
von  Hannover  wird  wiederholt  Shakespeare  zitiert.^  Auch  in 
Holland  wurden  einzelne  effektvolle  Stücke,  wie  Kyds  ,Spanish 
Tragedy',  Mariowcs  ,Jude  von  Malta',  Tourneurs  ,Revenger's 
Tragedy'  übersetzt  3,   aber  von   einer  literarischen  Würdigung 


1)  Vgl.  über  Rhenanus  die  Monographie  von  Losch,  Marburg  1895; 
•über  das  vermutliche  Datum  seines  Londoner  Aufentliaits  s.  u.  Buch  VIIL 
Die  Übersetzung  des  Sophister  von  Zeuch  (London  1630)  durch  den  Nürn- 
'berger  Harsdörfer  gehört  nicht  mehr  in  diesen  Zusammenhang. 

2)  Vgl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten  S.  CXV. 

3)  Eine  Aufzählung  der  im  17.  Jahrhundert  im  Druck  erschienenen 
Übersetzungen  bei  Worp,  Geschiedenis  van  het  Drama  en  het  Tooneel  in 
Nederland  II  (Groningen  1908)  S.  129  f.,  vgl.  ebenda  I,  402.  Die  ins 
Holländische  übersetzten  Prosaschriften  von  Lyly  und  Greene  gehören 
nicht  hierher. 

Creizenach,  Drama  IV.  o 
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der  großen  englischen  Dramatiker  finden  wir  auch  hier  keine 
Spur.  Es  blieb  noch  lange  in  Europa  der  Zustand  bestehen, 
den  Voltaire  mn  die  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
charakterisiert,  wenn  er  in  seinem  Essai  sur  les  moeurs  et 
l'esprit  des  nations  (cap.  121)  sagt,  daß  die  Leute  in  Stock- 
holm und  Petersburg  ganze  Szenen  aus  dem  Pastor  Fido  aus- 
wendig könnten,  während  sie  von  Shakespeare  gar  nichts 
wüßten.  Kein  zweites  Beispiel  ist  bekannt,  daß  ein  großer 
Dichter  erst  nach  so  langer  Zeit  seine  Stellung  in  der  Welt- 
literatur eingenommen  hätte. 


Drittes  Buch. 

Religiös-sittliche  und  politisch-soziale  Anschauungen 
der  Theaterdichter. 


in  den  religiösen  und  politisch -sozialen  Anschauungen 
der  Dramatiker  dieses  Zeitraums  lassen  sich  mancherlei  Schat- 
tierungen nachweisen.  Wenn  wir  zunächst  die  erste  Zeit  des 
neuen  Aufschwungs  betrachten,  die  mit  dem  großen  Kampf 
gegen  die  spanische  "Weltmacht  zusammenfällt,  dann  tritt  uns 
allerdings  als  beherrschender  Grundton  auch  bei  den  drama- 
tischen Dichtern  die  begeisterte  Kampfstimmung  entgegen, 
von  der  die  ganze  Nation  getragen  wurde,  und  was  die  Stel- 
lung zu  den  religiösen  Streitfragen  betrifft,  so  zeigt  sich  deut- 
lich, wie  englischer  Patriotismus  und  antipäpstliche  Gesinnung 
damals  untrennbar  waren.  So  schildert  der  Verfasser  des  King 
John  die  Übergriffe  der  Kurie  und  die  Unsittlichkeit  der 
Mönche  und  Nonnen  in  den  krassesten  Farben,  so  enthält  das 
Gebet  am  Schluß  des  Looking-glass  von  Greene  und  Lodge 
einen  Hinweis  auf  den  römischen  Antichrist,  der  Freigeist 
Marlowe  verweilt  bei  den  Abenteuern  Fausts  am  päpstlichen 
Hofe  mit  besonderem  Behagen  und  dramatisiert  die  Ereignisse 
der  Bartholomäusnacht  als  ein  Warnungszeichen  vor  dem  ge- 
fährlichsten Feind.  ^ 

Aber  auch  noch  lange  Jahre  nach  dieser  schweren  Zeit 
tritt  der  Einklang  des  englischen  und  des  protestantischen 
Bewußtseins  in  mehreren  historischen  Dramen  deutlich  hervor, 
so  wenn  Samuel  RoAvley  die  protestantenfreimdliche  Gemahlin 
Heinrichs  YIIL,  Katharina  Parr  verherrlicht,  oder  wenn  Hev- 


1)    Zur  Ergänzung   des  hier  Gesagten    vgl.   die  Übersicht,    über  die 
Dramen  aus  der  zeitgenössischen  Geschichte  in  Buch  IV. 

8* 
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wood  die  gefahr-  und  leidensvolle  Jugend  der  Königin  Elisa- 
beth schildert,  bis  sie  endlich  als  Königin  ihren  feierlichen 
Einzug  in  London  hält;  wenn  der  Lord  Major  ihr  bei  diesem 
Anlaß  eine  Bibel  überreichte,  so  gibt  dies  dem  Dichter  Anlaß 
zu  einer  Schlußwendung  im  glänzendsten  Stil:  die  Königin 
begrüßt  das  Buch,  das  ihr  in  schweren  Zeiten  Trost  gespendet 
habe  und  nun  in  England  für  ewige  Zeiten  jedermann  zu- 
gänglich sein  solle.  Und  im  zweiten  Teil  von  Heywoods  Drama 
wird  dann  vorgeführt,  wie  die  Gott  wohlgefällige  Königin  vor 
dem  Mordanschlag  des  papistischen  Fanatikers  Parrj  gnädig 
bewahrt  wird.^  Bischof  Gardiner,  der  Führer  der  katholischen 
Keaktion  unter  Königin  Maria,  erscheint  in  allen  diesen  Stücken 
als  ein  boshafter  Intrigant,  auch  in  solchen,  wo  die  protestan- 
tische Tendenz,  wie  in  Shakespeares  Heinrich  VIIL,  in  Web- 
sters  ,Sir  Thomas  Wyatt'  und  in  dem  anonymen  Thomas 
Cromwell  nicht  so  deutlich  hervortritt.  Auch  in  andern 
Dramen  wurde  der  Kampf  gegen  Kom  weitergeführt.  Der 
antikatholische  Pamphletist  Munday  hielt  natürlich  auch  als 
Theaterdichter  mit  seinen  Gesinnungen  nicht  zurück ;  im  Verein 
mit  mehreren  Kunstgenossen  rettete  er  das  Andenken  des 
Wiclifiten  Sir  John  Oldcastle  (1600)  und  in  seiner  Robin- 
Hood-Tragödie  schilderte  er  die  mittelalterliche  Klerisei  in  den 
schwärzesten  Farben.  In  den  folgenden  Zeiten  kam  es  zwar 
auch  manchmal  vor,  daß  die  Dramatiker  mit  derartigen  Pfaffen- 
gestalten auf  den  Beifall  der  Menge  spekulierten  2,  doch  wird 
diese  antikatholische  Polemik  immer  seltener  und  es  treten 
dafür  Spuren  jener  katholisierenden  Neigungen  hervor,  die  für 
die  Hof-  and  Kavalierkreise  der  Stuartschen  Zeit  charakteri- 
stisch sind. 

Zuerst  finden  wir   solche   Spuren    bei   Chapman.     Wenn 
dieser  jedoch  in    seinem    Gentleman    Usher    die  Wallfahrten 


1)  Charakteristisch  für  den  Wechsel  der  Zeiten  ist  es ,  daß  in  Parrys 
Monolog  vor  der  Tat  die  Worte  ,1  would  do  't  for  the  good  of  catholios' 
in  der  Ausgabe  von  1632  weggelassen  wurden. 

2)  Vgl.  z.  B.  die  zwei  Mönche  in  ,Lust's  Dominion'.  Die  Schilde- 
ning  der  Pfaffen  in  ,The  Weakest  goes  to  the  Wall'  und  ,Sir  John  Oldcastle' 
ist  mehr  humoristisch  als  satirisch.  Websters  Schilderungen  des  Treibens  der 
römischen  Geistlichkeit  sind  natürlich  über  alle  diese  Szenen  hoch  erhaben. 
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verteidigt,  die  durchaus  kein  ,superstitious  rite'  seien,  so  mag 
das  vielleicht  nur  ein  Paradoxon  sein,  um  die  Puritaner  zu 
ärgern,  wie  Chapman  ja  auch  schon  früher  (Hiimorous  days 
mirth,  gedr.  1599)  den  komischen  Abscheu  einer  Puritanerin 
vor  Kruzifix  und  Rosenkranz  geschildert  hatte. ^  Aber  auch 
seine  späteren  Lobsprüche  auf  den  Herzog  von  Guise  und 
auf  König  Philipp  IL  machen  einen  seltsam  paradoxen  Ein- 
druck. Eine  tiefere  und  ernstere  Neigung  zum  Katholizismus 
scheint  aus  Massingers  Dramen  hervorzublicken.  Doch  gibt 
es  nur  wenige  Dramatiker,  die  sich  offen  zur  katholischen 
Kirche  bekannten.  Lodge  tat  dies  erst,  nachdem  er  sich 
vom  Theaterwesen  abgewendet  hatte,  vielleicht  wurde  er  für 
den  Übertritt  gewonnen ,  als  er  sich  an  der  Universität  Avignon 
(nach  1598)  für  seinen  neuen  ärztlichen  Beruf  vorbereitete.^ 
Der  robuste  Ben  Jonson  wurde  im  Jahre  1598,  als  er  wegen 
seines  Duells  mit  dem  Schauspieler  Spencer  gefangen  saß,  von 
einem  mitgefangenen  katholischen  Priester  für  den  Übertritt 
gewonnen,  doch  nahm  er  1610  wieder  das  Abendmahl  unter 
beiderlei  Gestalt  und  leerte  dabei  den  Kelch  auf  einen  Zug; 
in  seinen  Dramen  hat  der  doppelte  Glaubenswechsel  keine  Spur 
zurückgelassen  3,  und  von  einer  Sympathie  für  das  Poetische 
im  Katholizismus,  Avie  bei  anderen  Dichter- Konvertiten,  ist  bei 
ihm  nicht  das  mindeste  zu  bemerken.  Shirleys  Übertritt  zum 
Katholizismus  1622  ist  bei  diesem  Kavalier- Poeten  leicht  be- 
greiflich. Doch  wagten  auch  natürlich  die  katholischen  Dichter 
keine  Angriffe  auf  die  Staatsreligion. ^ 


1)  Über  verschiedene  derartige  Äußerangen  Chapmans  vgl.  Koppel 
Studien  III  S.  49ff. ;  etwas  Ähnliches  in  Samuel  Eowleys  , Noble  Soldier' 
(gedr.  1634),  vgl.  Archiv  f.  d.  Studium  usw.  79,  322. 

2)  Morley  (English  "Writers  10,  64  f.)  veimutet,  daß  er  schon  1595 
katholische  Neigungen  hatte.  Eine  Stelle  in  Wit's  Misery  (1596),  "Works 
IV  46  verrät  schon  ganz  entschieden  diese  Neigungen.  Über  den  anti- 
katholischen Schluß  des  ,Looking-glass-  s.  o.  S.  115. 

3)  Die  Versuche ,  einige  Abweichungen  zwischen  dem  ,  Every  ilan  in 
his  Humour'  in  der  Quartausgabe  von  1601  und  in  der  Folioausgabe  von 
1616  hiermit  in  Zusammenhang  zu  bringen,  halte  ich  nicht  für  gelungen. 

4)  Disraeli  (Curiosities  of  Literature  IV  37)  berichtet,  er  habe  in  einem 
unveröffentlichten  Brief  die  Nachricht  gefunden ,  daß  zu  "Weihnachten  1614 
im  Hause  eines  Sir  John  Torke  ein  Drama  mit  ,many  foul  passages  to  the 


118  III.  Shakespeares  angeblicher  Katholizismus. 

Die  Puritaner  hatten  gegenüber  allem,  was  mit  dem  Theater 
zusammenhing,  den  "Vorwurf  des  Papismus  stets  zur  Hand. 
Prynne  sagt  in  seinem  Histriomastix  (I,  142),  die  meisten 
Schauspieler  seiner  Zeit  seien,  wie  er  von  glaubhafter  Seite 
gehört  habe,  ,professed  papists'  und  auf  eine  derartige  Quelle 
ist  wohl  auch  die  durch  Davies  ca.  1700  ^  überlieferte  Nach- 
richt zurückzuführen,  daß  Shakespeare  als  Papist  gestorben 
sei.  Es  kann  zwar  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  alle  die 
Bestrebungen  moderner  Schriftsteller  zurückzuweisen  sind,  die, 
von  dieser  spätem  Nachricht  ausgehend,  Shakespeare  als  einen 
Anhänger  der  katholischen  Konfession  hinstellen  wollen,  viel- 
mehr dürfen  wir  mit  Sicherheit  annehmen,  daß  er  in  den  Zeiten 
der  großen  nationalen  Gefahr  den  englisch- patriotisclien  und 
antipapistischen  Staudpunkt  der  großen  Mehrzahl  seiner  Lands- 
leute teilte. 2  Dennoch  aber  finden  wir  bei  ihm  einen  zarten 
Sinn  für  das  Poetische  der  katholischen  Institutionen,  die  der 
Neuerung  zum  Opfer  fielen^,  vor  allem  schildert  er  gern  im 
Gegensatz  zur  leidenschaftlich  bewegten  Welt  die  Klosterleute, 
die  sich  in  ein  beschauliches  Dasein  zurückgezogen  haben, 
aber   noch    in  die  Kämpfe   des  Lebens  lindernd  und   helfend 


vilifying    of  our  religion  and  exalting  of  popery'   aufgeführt  worden  sei; 
die  Hauptschuldigen  seien  mit  Gefängnis  und  Geldbußen  bestraft  worden. 

1)  Ein  Abdruck  der  Daviesschen  Notizen  über  Shakespeare  u.  a.  in 
den  Beilagen  zur  biographischen  Skizze  von  Delius  Nr.  17. 

2)  Dasjenige ,  was  Rio ,  Simpson,  Eaich  u.  a.  für  Shakespeares  Katho- 
lizismus vorgebracht  haben,  bedarf  wohl  jetzt  keiner  Widerlegung  mehr. 
Zu  den  schlagenden  Gegengründen  könnte  man  noch  hinzufügen:  die  Be- 
nutzung von  Harsnets  ,Declaration  of  Popish  Irapostures'  im  Lear,  die 
Worte  des  Pförtners  im  Macbeth  II  3,  9  ff .  über  den  ,equivocator';  auch 
Avürde  Shakespeare  als  Katholik  schwerlich  die  Schilderung  der  verliebten 
Nonne  in ,  A  Lovers  Complaint'  232  ff.  niedergeschrieben  haben.  Die  Worte 
•des  Tarquinius  vor  seiner  verbrecherischen  Tat:  ,The  blackest  sin  is  clear'd 
with  absolution'  (Lucrece  354)  sind  offenbar  protestantisch -polemisch  ge- 
meint. 

3)  Trotz  den  antipapistischen  Stellen  in  Marlowes  Dramen  können  wir 
doch  vielleicht  auch  bei  ihm  einen  solchen  Sinn  für  das  Poetische  im 
Katholizismus  vermuten,  falls  im  achten  Punkt  in  Baines'  Anklageschrift 
gegen  Marlowe  ,That  if  there  be  any  God  or  good  Religion,  then  it  is  in 
the  Papistes',  because  the  Service  of  God  is  celobrated  with  more  cere- 
monies'  usw.  ein  Kern  von  Wahrheit  enthalten  ist. 
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eingreifen.  So  ist  es  in  ,Viel  Lärm  um  nichts'  ein  Mönch, 
der  durch  seinen  milden  Zuspruch  und  seine  klugen  Rat- 
schläge die  traurige  Verwirrung  zu  einer  glücklichen  Lösung 
führt,  während  in  Bandellos  Erzählung,  die  dem  Drama  zu- 
grunde liegt,  sich  dieser  Mönch  noch  nicht  befindet.  Und 
während  in  Lodges  Roman,  den  Shakespeare  in  ,As  you  like  it' 
dramatisierte,  der  vertriebene  Herzog  am  Schluß  in  einer 
Feldschlacht  sein  Reich  dem  Usurpator  wieder  abgewinnt, 
wird  bei  Shakespeare  der  Usurpator,  als  er  mit  seinem  Heere 
an  den  Rand  des  Waldes  kommt,  durch  die  Ermahnungen 
eines  Einsiedlers  bewogen,  auf  die  Krone  und  auf  das  Welt- 
leben zu  verzichten.  Den  klösterlichen  Berater  des  Liebes- 
paares im  Romeo  fand  Shakespeare  schon  in  seiner  Quelle  vor, 
aber  es  ist  leicht  zu  erkennen,  mit  welcher  zärtlichen  Nei- 
gung er  gerade  bei  dieser  Gestalt  verweilt,  während  Arthur 
Brooke,  aus  dessen  poetischer  Erzählung  er  den  Stoff  ent- 
nahm, in  der  Yorrede  ausdrücklich  darauf  hinweist,  diese 
Geschichte  könne  als  Warnung  vor  den  abergläubigen  und 
kupplerischen  Klosterbrüdern  dienen.  Und  daß  nach  einer 
erschütternden  tragischen  Katastrophe  die  überlebenden  sich 
in  die  stillen  Mauern  eines  Klosters  zurückziehen,  diese 
Wendung  finden  wir  nicht  nur  am  Schluß  von  Chapmans 
,Bussy  D'Ambois',  sondern  auch  am  Schluß  der  Tragödie  »An- 
tonio and  Meilida',  die  den  späteren  anglikanischen  Geistlichen 
Marston  zum  Verfasser  hat. 

In  einer  Beziehung  aber  herrscht  unter  der  vielköpfigen 
Menge  der  Playwrights  die  vollkommenste  Einigkeit:  in  der 
Feindschaft  gegen  den  Puritanismus.  Die  Angriffe  der  theater- 
feiudlichen  Sekte  sind  uns  ja  schon  bekannt;  sie  wurden  mit 
ungeschwächten  Kräften  fortgesetzt  und  ebenso  energisch  von 
Seiten  des  Theaters  zurückgewiesen.' 


1)  Ein  genaueres  Eingehen  auf  die  weitere  Entwiclclung  dieser  anti- 
thcatraüschen  Literatur  können  wir  uns  ersparen;  sie  bewegt  sich  auch 
fernerhin  im  wesentlichen  in  denselben  Gedankengängen,  die  uns  von 
f rüherher  bekannt  sind ,  die  Polemiker  operieren  außer  mit  vagen  Allgemein- 
heiten hauptsächlich  mit  Bibel-  und  Kirchenväterzitaten,  und  aus  ihren 
Schriften  ist  für  die  Kenntnis  der  damaligen  Theaterzustände  nur  wenig 
zu  gewinnen.     Näheres  über  diese  Literatur  bei  Symmes  u.  Thompson. 
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Manche  neuere  Geschichtsschreiber  haben  versucht,  den 
Standpunkt  der  Puritaner  in  diesem  Streit  zu  rechtfertigen. 
Und  deren  Klagen  über  das  wüste  Treiben  der  Dirnen,  Stutzer 
und  Lehrburschen  in  den  Theatern  und  über  deu  liederlichen 
Lebenswandel  der  Schauspieler  waren  wohl  in  mancher  Hin- 
sicht berechtigt,  auch  werden  wir  verfolgen  können,  wie  bei 
den  Theaterdichtern  die  Neigung  an  schlüpfrigen  Situationen 
und  obszönen  Spaßen  immer  mehr  zunimmt.^  Doch  hat  keiner 
der  puritanischen  Polemiker  sich  auf  eine  Bekämpfung  der 
Auswüchse  beschränkt 2,  Avir  haben  vielmehr  den  Eindruck, 
daß  derartige,  mit  dem  Wesen  der  theatralischen  Kunst  nicht 
notwendig  zusammenhängende  Übelstände  den  Puritanern  ganz 
willkommen  waren,  um  ihren  fadenscheinigen  Argumenten 
gegen  die  theatralische  Kunst  als  solche  einen  größeren  Nach- 
druck zu  verleihen.  Und  in  diesen  Argumenten  —  wenn 
sie  z.  B.  gegen  das  Lustspiel  vorbringen,  man  solle  die  Tor- 
heiten und  Laster  nicht  belachen,  sondern  betrauern  —  offen- 
bart sich  ihre  Humorlosigkeit  in  ihrer  ganzen  erschreckenden 
Ausdehnung.^  Was  sollten  Leute,  die  so  dachten,  mit  einem 
Falstaff  anfangen!  Sie  konnten  ebensowenig  gegen  Shakespeare 
gerecht  sein,  wie  früher  Calvin  gegen  Rabelais.  Ebenso 
nahmen  sie  auch  die  Stelle  des  Deuteronomiums  furchtbar 
ernst,  wo  es  Männern  und  Weibern  verboten  wird,  sich  in 
Kleider  des  andern  Geschlechts  zu  vermummen,  eine  Stelle, 
deren  Wichtigkeit  von  den  puritanischen  Polemikern  immer 
wieder  mit  einem  großen  Aufwand  von  Gelehrsamkeit  und 
sittlicher  Entrüstung  hervorgehoben  wird.  Wenn  Viola  be- 
merkt, daß  sie  durch  ihre  Männerkleidung  die  schöne  Olivia 


1)  ,People  growing  more  precise  and  plays  more  iicentious',  so  charak- 
terisiert Flecknoe  1664  treffend  den  Entwicklungsgang;  vgl.  den  Abdruck 
des  Begleitschreibens  zu  Flecknoes  ,Love's  Kingdom',  Roxburghe  S.  234 ff. 

2)  Dies  wird  ihnen  auch  von  Anhängern  der  Staatskirche,  wie  dem 
Erzbischof  Laud  (Works,  Oxf.  1857  VII  236),  ähnlich  schon  früher  von 
Harington,  Nugae  antiquae  II  (1779)  S.  162  vorgehalten. 

8)  Dies  Argument  wird  von  W.  Perkins,  Treatise  of  the  Cases  of 
Conscience  1608  S.  118  vorgebracht;  er  beruft  sich  darauf,  daß  nach 
Eph.  V,  3  es  den  Heiligen  nicht  zukomme,  von  Hurerei,  Unreinigkeit 
und  Geiz  zu  sprechen.  Auf  dieselbe  Stelle  beruft  sich  Arnes,  De  Con- 
sciencia  Buch  V  cap.  39  (1632). 
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in  sich  verliebt  gemacht  hat,  und  sagt,  sie  sehe  mm  ein,  daß 
die  Verkleidungen  eine  böse  Sache  seien,  durch  die  sich  der 
Teufel  leicht  einschleiche,  so  ist  das  ein  offenbarer  Spott  auf 
die  Puritaner,  und  die  Worte  wurden  offenbar  auf  der  Bühne 
mit  dem  entsprechenden  affektiert  salbungsvollen  Tone  ge- 
sptochen.^  Im  ganzen  kann  man  sagen,  daß  die  Angriffe  der 
Puritaner  gegen  das  Theater  auf  derselben  Linie  stehen,  wie 
ihre  Angriffe  gegen  bunte  Kleidungen,  Tänze,  Maifeste  und 
andere  ,enormities'.2  Obgleich  also  manche  ihrer  Einwen- 
dungen gegen  die  Unsittlichkeit  des  Theaters  an  sich  ebenso 
berechtigt  sein  mögen  wie  ihre  Angriffe  gegen  die  Bären- 
hetzen und  andere  derartige  barbarische  Belustigungen,  so 
sind  doch  alle  Versuche  einer  grundsätzlichen  Rechtfertigung 
ihres  Standpunktes  abzuweisen.  Die  Wahrheit,  die  Goethe 
in  die  Worte  faßt,  daß  derjenige,  dessen  Geist  nach  einer 
moralischen  Kultur  strebt,  alle  Ursache  habe,  seine  feinere 
Sinnlichkeit  mit  auszubilden,  diese  Wahrheit  mußte  den  Puri- 


1)  What  you  will  II  2,  18 f.: 

Disguise,  I  see  tliou  art  a  ■wickedness, 
Wherein  the  pregnant  enemy  does  much. 
Ebenso  hat,  beiläufig  bemerkt,  auch  Falstaff  in  1  Henry  4  12,  170ff. 
die  Sprechweise  der  Puritaner  nachgeahmt.  Eine  schwer  gelehrte  Wider- 
legung der  puritanischen  Argumente  gegen  solche  Verkleidungen  gibt  Seiden, 
Opera  2,  1691  in  einem  Brief  an  Ben  Jonson.  Der  Oxforder  Jurist  Albericus 
Geutilis  (Disputationes  duae,  Hanoviae  1599  S.  122)  weist  darauf  hin,  daß 
das  Verbot  gegenstandslos  w-erde,  wenn  sich  unter  den  Histrionen  auch 
Mimae  befänden,  doch  werden  wir  später  sehen,  wie  bei  dem  ersten  Auf- 
treten weiblicher  Schauspieler  in  England  das  Zetergeschrei  nur  noch 
größer  wurde.    Vgl.  oben  S.  13. 

2)  And  harraless  maypoles  all  are  railed  upon, 
As  if  they  were  the  towers  of  Babylon 

sagt  Eandolph  in  den  ,Annalia  Dubrensia'  (1630),  in  welchen  die  alljähr- 
lich wiederholten  volkstümlichen  Feste  und  Spiele  von  Cotswold  in  GIou- 
cestershire  geschildert  werden.  In  den  empfehlenden  Gedichten,  die  von 
Dramatikern  wie  Eandolph,  Ben  Jonson,  Drayton,  Heywood  zu  diesem 
Buch  beigesteuert  wurden,  zeigt  sich  deutlich,  wie  sie  auch  auf  diesem 
Nachbargebiet  gegen  die  puritanische  Sittenstrenge  ankämpften.  Mit- 
teilungen über  den  Inhalt  der  ,Annalia  Dubrensia'  bei  Gosse,  Seventeenth 
Century  Studios  1897  S.  103  ff.  Aber  auch  wegen  ihrer  Polemik  gegen 
das  rohe  Vergnügen  der  Bärenhetzen  wurden  die  Puritaner  auf  dem 
Theater  verspottet,  vgl.  Brome  3,  295. 
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tanern  verborgen  bleiben.  Die  englischen  Geschichtsschreiber 
haben  freilich  diese  puritanische  Einseitigkeit  schon  längst 
als  ein  wichtiges  Moment  in  der  Entwicklung  ihres  Yolks 
erkannt  1  und  gezeigt,  wie  das  moderne  englische  Leben,  das 
die  Freuden  der  Existenz  in  das  home  verlegt,  und  dessen 
traulichem  Reiz  sich  kein  Fremder  entzieht,  wenn  auch 
manches  darin  ihn  vielleicht  etwas  seltsam  anmuten  mag, 
wie  dieses  Leben  also  auf  einem  Umgestaltungsprozeß  der 
englischen  Gesellschaft  beruht,  der  ein  Werk  des  puritanischen 
Geistes  ist.  Freilich  seitdem  Charles  Lamb  in  seinen  Spe- 
cimens  (1808)  die  bunte  Schar  der  Dramatiker  um  Shake- 
speare wie  mit  einem  Zauberschlag  zu  neuem  Leben  erweckte 
und  mit  so  liebenswürdigem  Enthusiasmus  ihre  Herrlichkeit 
verkündigte,  gab  es  gar  manche  Engländer  —  es  sei  nur  an 
Swinburne  erinnert  — ,  die  sich  aus  dem  abgemessenen  eng- 
lischen Wesen  der  Neuzeit  zurücksehnten  nach  der  derben 
Lebensfülle  der  elisabethanischen  Zeit,  welche  das  Wort 
jShocking'  noch  nicht  kannte,  aber,  wie  dem  auch  sein  mag, 
die  Puritaner  vertraten  hier  ebenso  wie  auf  dem  politischen 
Gebiet  eine  Richtung,  die  in  der  Zukunft  ihre  Früchte  trug. 
In  andern  Zeiten,  in  denen  eine  große  geistige  Umwandlung 
sich  vollzog,  im  Zeitalter  der  Reformation,  der  Aufklärung, 
der  französischen  Revolution  sehen  Avir  die  dramatischen 
Dichter  im  Dienste  der  neuen  Ideen  gegen  das  Alte  an- 
kämpfen; die  Theaterfeindlichkeit  der  Puritaner  ist  vor  allem 
die  Ursache,  daß  die  englische  Bühne  im  Zeitalter  Shake- 
speares hierin  in  eine  merkwürdige  Ausnahmestellung  ge- 
drängt wurde. 

Unter  den  Theaterstücken,  die  sich  noch  erhalten  haben, 
tritt  uns  die  antipuritanische  Tendenz  zuerst  in  dem  Lust- 
spiel ,A  Knack  to  know  a  Knave'  (1592)  entgegen,  wo  der 
scheinheilige  puritanische  Priester  unter  anderm  dadurch  cha- 
rakterisiert wird,  daß  er  kein  Almosen  geben  will,  weil  ja 
der  Mensch  nicht  durch  gute  Werke  gerechtfertigt  werde.- 
Auch  in  den  Repertoirestücken  aus  den  nächsten  Jahren  fehlt 

1)  A'"gl.  z.  B.  John  Grsene,  Ilistoi-y  of  the  Engliscli  people  Bd.  Y 
(1896)  S.  90ff.;  C.  S.  Home,  What  we  owe  to  the  Puritans,  London  1898. 

2)  Hazlitt-Dodeley  G,  579. 
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es  nicht  an  einzelnen  Seitenhieben.  Am  deutlichsten  aber 
zeigt  sich  im  folgenden  Jahrzehnt,  etwa  seit  dem  Regiermigs- 
an tritt  Jakobs  I.,  daß  die  Theaterdichter  durchaus  nicht  ge- 
willt waren,  ihre  ingrimmigen  Gegner  durch  Geduld  und 
Kächstenliebe  zu  entwaffnen;  sie  vergalten  vielmehr  die  An- 
griffe mit  dem  blutigsten  Hohn,  führten  die  Puritaner  in 
möglichst  widerwärtiger  Form  auf  die  Bühne  und  machten 
sich  in  vollstem  Maße  den  Umstand  zunutze,  daß  sie  in  der 
Entfaltung  der  groteskesten  Derbheit  und  Ungeheuerlichkeit 
durch  keine  Rücksichtnahme  auf  das  Zartgefühl  ihres  Publi- 
kums behindert  waren.  Wir  können  uns  noch  das  schallende 
Gelächter  und  den  dröhnenden  Beifall  der  Kavaliere  wie  der 
Gründlinge  vorstellen,  wenn  diese  karikierten  Figuren  die 
mannigfaltigsten  ,practical  jokes':  Mystifikationen,  Verhöh- 
nungen, Mißhandlungen  über  sich  ergehen  lassen  mußten. 
Natürlich  bot  sich  hierfür  in  den  realistischen  Sittenkomödien, 
die  auf  dem  Londoner  Boden  spielten,  der  bequemste  Anlaß, 
und  besonders  Middleton,  der  Hauptvertreter  dieser  Gattung, 
zeigt  sich  hierin  unerschöpflich.  Aber  der  gefoppte  Puritaner 
war  eine  so  wirksame  Figur,  daß  man  ihn  auch  in  Stücke 
verpflanzte,  in  deren  Umgebung  er  gar  nicht  gehörte,  so 
erscheint  er  in  Tourneurs  .Ätheist's  Tragedy',  die  in  Frank- 
reich spielt,  auch  Chapman  läßt  in  seinem  ,Humorous  Da}''« 
Mirth',  gleichfalls  in  Frankreich,  eine  Puritanerin  aufti-eten, 
ebenso  erscheint  ein  heuchlerischer  puritanischer  Spitzbube  in 
Days  Dramatisierung  von  Sidneys  Arcadia  und  Shakespeare  hat 
den  Malvolio  in  sein  phantastisches  lllyrien  versetzt. 

Nur  selten  richtet  sich  die  Satire  gegen  die  religiösen 
Lehrmeinungen  der  Puritaner,  wenn  auch  Shakespeare  sich 
darüber  aufhält,  daß  sie  alle  ihre  Irrlehren  mit  Bibelstellen 
beweisen  wollen,  und  Marston  sich  über  die  Prädestinations- 
lehre der  ,deformed  church'  lustig  macht.i     Weit  mehr  wird 

1)  Merchant  of  Veuice  III  2,  77;  Marstons  , Malcontent'  II  3  und  IV  2; 
«benso  verspottet  Thais  in  Marstons  ,Insatiate  Countess'  (ed.  Halliwell  3, 
152)  den  ,heretic  point  of  predestination'.  Mit  einem  harmloseren  Spall 
wird  in  Taylors  Komödie  (Hazlitt-Dodeley  11,  454)  der  dogmatische  Haupt- 
punkt berührt,  wenn  ein  Stutzer,  voll  Begeisterung  über  einen  neuen  An- 
zug, sagt:  ,The  taylor,  that  raade  it,  may  hap  to  be  saved,  an't  be  but 
for  bis  good  works'. 
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jedoch  ihre  Lebeusfühnmg  und  die  Art,  wie  sie  sich  unter 
den  Menschen  bewegen,  verspottet.  Sie  werden  wie  ein  wider- 
wärtiges Ungeziefer  geschildert,  überall  drängen  sie  sich  vor 
mit  ihren  heuchlerisch  verdrehten  Augen  ^  und  ihren  salbungs- 
vollen Phrasen,  die  sie  in  einem  eigentümlich  näselnden  Tone 
vortragen.2  Dabei  sind  sie  doch  stets  auf  ihren  Profit  be- 
dacht. Mehrmals  wird  ihnen  vorgeworfen,  daß  sie  bei  all 
ihrem  frommen  Abscheu  gegen  weltliche  Putzsucht  doch  einen 
sehr  schwungvollen  Handel  mit  den  Federn  trieben  und  damit 
den  stutzerhaften  Kavalieren  wie  den  phantastisch  heraus- 
geputzten Komödianten  einen  Hauptschmuck  lieferten.^  Und 
noch  viel  Schlimmeres  wird  ihnen  vorgeworfen:  Yöllerei  auf 
andrer  Leute  Kosten,  geschäftliche  Übervorteilung,  wenn  es 
unbemerkt  geschehen  kann;  in  dem  Lustspiel  ,The  Puritan' 
sagt  ein  Diener,  der  zur  Sekte  gehört:  ,"VVir  dürfen  lügen, 
aber  nicht  schwören';  Middletou  führt  sogar  einen  Puritaner 
vor,  der  es  nicht  verschmäht,  den  Kuppler  seiner  eigenen 
Frau  abzugeben.^  Mehrmals  erscheinen  Puritanerinnen,  die 
bei  all  ihrer  Zimperlichkeit  doch  nicht  abgeneigt  sind,  sich 
auch  einmal  einem  andern  hinzugeben,  als  dem  ruppigen  Ge- 
sellen, an  den  sie  durch  den  Ehebund  gefesselt  sind,  doch 
kommt   es  mitunter  auch   vor,   daß   der  puritanischen  Sitten- 


1)  Über  das  Augenverdrehen  vgl.  u.  a.  Dekker  in  ,The  AVonder  of 
a  Kingdom'  ed.  Pearson  4,  227,  Middleton  Bd.  III  S.  60,  72,  77.  Daborne 
(Poor  Man's  Comfort  583)  sagt,  daß  Huren  und  Puritanerinnen  die  Augen 
verdrehen.  Das  Sprechen  durch  die  Nase  wird  u.  a.  von  Ben  Jonson  (The 
Gase  is  altered  ed.  Gifford  6,  322)  erwähnt. 

2)  Charakteristisch  ist  die  Art,  wie  in  Middletons  ,  Family  of  love' 
der  sektiererische  Kaufmann  Dryfat  seine  eigene  Vortreff Hchkeit  rühmt: 
er  gebe  denen,  die  nicht  zur  richtigen  Sekte  gehören,  nur  sehr  geringe 
Almosen,  esse  Sonntags  nur  kalte  Speisen,  am  Freitag  esse  er  am  meisten 
Fleisch,  habe  lauter  Abrahams  und  Aminadabs  zu  Paten  usw. 

3)  Vgl.  u.  a.  Webster  ed.  Dyce  S.  237  b.  In  ,The  Muses'  Looking- 
glass'  von  Randolph  (gedr.  1638)  ist  eine  Hauptperson  der  Puritaner  Board, 
der  den  Schauspielern  für  ihre  Garderobe  Federn  verkauft  und  deshalb 
vom  Schauspieler  Eoscius  als  Heuchler  gescholten  wird.  Besonders  zahl- 
reich sind  die  höhnischen  Ausfälle  gegen  die  Puritaner  in  Barrys  ,Ram  AUey'. 

4)  The  Chaste  Maid  of  Cheapside.  Wie  aus  ,The  Puritan'  I  4  her- 
vorgeht, wurde  in  einem  verloren  gegangenen  Stück  ein  betrunkener  purita- 
nischer Geistlicher  auf  die  Bühne  gebracht;  die  Äußerung  des  Dieners  ebenda. 
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strenge  eine  unbewußte  Huldigung  dargebracht  wird,  wenn 
z.  B.  ein  Verführer  zu  einer  spröden  Frau  sagt,  sie  solle  doch 
nicht  so  puritanisch  sein.i 

Yielleicht  am  erbarmungslosesten  hat  der  spätere  angli- 
kanische Geistliche  Marston  in  seiner  ,Dutch  Courtesan'  die 
Puritaner  mitgenommen.  Der  Puritaner  Mulligrub  und  seine 
Frau  werden  das  Opfer  eines  geriebenen  Spitzbuben,  der  an 
dem  heuchlerischen  Duckmäuser  die  verwegensten  Streiche  aus- 
führt; in  mannigfaltigen  Verkleidungen  begaunert  er  ihn  und 
entlockt  dem  salbungsvollen  Mann  die  leidenschaftlichsten  und 
unchristlichsten  Wutausbrüche;  am  Ende  weiß  er  ihn  in  den 
Verdacht  zu  bringen  als  habe  er  einen  Mantel  gestohlen  und. 
veranlaßt  die  einfältigen  Konstabier,  die  an  das  berühmte  Paar 
in  ,Viel  Lärm  um  nichts'  erinnern,  daß  sie  den  Puritaner  auf 
der  Bühne  in  den  Block  legen;  hierauf  nähert  er  sich  ihm 
wieder  in  einer  neuen  Verkleidung,  tut  als  ob  er  ihn  bemit- 
leide, und  läßt  sich  seine  Geldbörse  geben,  damit  er  die  Kon- 
stabler  veranlasse,  ihn  aus  dem  Block  zu  befreien,  aber  anstatt 
dessen  bestärkt  er  die  Konstabier  darin,  den  Gefangenen 
schlecht  zu  behandeln.  Auf  ähnliche  Art,  wenn  auch  nicht 
so  schlimm,  wird  die  puritanische  Familie  in  der  pseudo- 
shakespearischen  Komödie  ,The  Puritan'  gefoppt.  Ebenso 
richtet  Ben  Jonson  öfters  seinen  forcierten  AVitz  gegen  die 
Puritaner,  die  er  als  Feinde  der  klassischen  Bildung  verab- 
scheute, auch  läßt  er  hindurchbJicken,  welche  große  politische 
Gefahr  von  dieser  Seite   drohe.-     Am   originellsten  handhabt 


1)  So  sagt  in  Heywoods  Tragödie  ,A  Woman  Idlied  witli  Xindness, 
der  Verführer  WendolJ,  der  die  Gewissensbisse  der  unglücklichen  Frau 
Francford  beschwichtigen  will:  ,yon  talk  like  a  puritan';  auch  Chapmans 
Bussy  D'Ambois  findet  seine  Geliebte  Tamyra  anfangs  ,zu  puritanisch',  und 
die  keusche  Urania  in  Dabornes  ,PoorMan"s  Comfort'  (V.  1650)  wird  von 
einer  Kupplerin  als  ,puritanical  filth'  gescholten.  —  Einen  ähnlichen  Vor- 
wurf macht  im  Arden  von  Feversham  ein  Mörder  seinem  Gesellen,  der 
zögert,  das  Verbrechen  auszuführen:  How  now  "Will,  become  a  precisian!, 
und  in  Dekkers  Fortunatus  wird  Ampedo,  der  in  Trauer  über  den  Tod 
seines  Vaters  versenkt  ist,  von  seinem  leichtsinnigen  Bruder  Andalosia 
als  Puritaner  bezeichnet. 

2)  Der  Puritaner  ,derides  all  antiquity,  defies  any  other  leaming 
than  Inspiration'  heißt  es  in  Ben  Jensons  ,Bartholomew  Fair'  ed.  Gifford 
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er  die  Satire  in  der  Szene  seines  Lustspiels  ,Bartholomew 
Fair',  wo  der  Puritaner  Busy  in  ein  Puppentheater  eindringt, 
und  gegen  die  weltliche  Eitelkeit  des  Theaters  eifert,  aber 
eine  Puppe,  die  in  dem  Stück,  das  gerade  aufgeführt  wird, 
als  Schulmeister  Dionysius  erscheint,  antwortet  ihm  mit  großer 
Schlagfertigkeit;  als  Busy  schließlich  auch  die  puritanischen 
Argumente  gegen  die  Männer  in  Frauenrollen  vorbringt,  hebt 
die  Puppe  ihr  Kleid  empor  und  zeigt,  daß  sie  geschlechtlos 
sei. .  Shakespeares  Malvolio  fällt  noch  in  die  Zeit,  ehe  der  ge- 
foppte Puritaner  auf  der  Londoner  Bühne  eine  Modefigur  war 
und  mit  den  späteren  verglichen,  hat  der  Spott  noch  ein  harm- 
loses Gepräge,  im  Charakter  der  Zeit  von  Shakespeares  heiter- 
stem und  sonnigstem  Humor,  und  man  kann  auch  den  Kampf 
der  Puritaner  gegen  die  Weltfreude  nicht  besser  widerlegen 
als  mit  den  berühmten  Worten  des  Junkers  Tobias:  , Meinst 
du,  weil  du  tugendhaft  bist,  soll  es  keine  Torten  und  keinen 
Wein  mehr  geben?' 

Auf  eine  ähnliche  Art  wie  die  Puritaner  werden  auch 
die  Juden  spöttisch  und  verächtlich  behandelt,  doch  erscheinen 
sie  weit  seltener  auf  der  Bühne.  Es  läßt  sich  schwer  fest- 
stellen, inwieweit  die  englischen  Theaterdichter  in  ihrem  Lande 
für  die  Darstellung  der  Juden  das  nötige  Beobachtungsmaterial 
fanden.!  Zwar  waren  die  Juden  schon  1290  unter  Eduard  L 
aus  England  vertrieben  worden  und  erst  unter  Cromwells  Pro- 
tektorat wurden  sie  wieder  zugelassen,  aber  es  kann  nicht 
zweifelhaft  sein,  daß  einzelne  sich  schon  früher  Eintritt  zu 
verschaffen  wußten;  Wucher  und  Handel  mit  alten  Kleidern 
Averden  als  ihre  gewöhnlichen  Beschäftigungen  erwähnt.  Und 
obgleich  sie  kaum  zahlreich  genug  waren,  um  im  geschäft- 
lichen und  sozialen  Leben  als  eine  charakteristische  Gruppe 
hervorzutreten,  finden  wir  doch  bei  Gestalten  wie  Marlowes 
Barabas  und  vor  allem  Shakespeares  Shylock  manche  Züge, 
die  auf  selbständiger  Beobachtung  des  jüdischen  Wesens  zu 


4,  385.  Ähnlich  spricht  Middleton  (ed.  Bullen  5,  10)  von  einem  puritanischen 
Prediger,  der  das  Lateinische  für  ,papistry'  erklärt.  Andeutungen  über  die 
politische  Gefahr  des  Puiitanismus  im  ,Alchemist'  III  1  und  2. 

1)  A^gl.  English  Historical  Review  9,  6.52  ff.  uud  die  dort  zitierten  Auf- 
sätze von  Lee  und  "Wolf. 
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beruhen  scheinen.  Barabas  und  Shylock  dienten  dann  auch 
als  Muster  für  die  konventionellen  Zerrbilder,  die  uns  bei 
andern  Dichtern  begegnen.  Charakteristisch  ist  es,  daß  in 
dem  Bericht  über  die  Reisen  der  Brüder  Shirley  ein  Jude 
erwähnt  wird,  der  dem  einen  Bruder  freundlich  beistand;  aber 
in  der  Dramatisierung  des  Berichts  durch  Day  und  Genossen 
Avird  aus  diesem  Juden  eine  traditionelle  Shylockfigur.^ 


Wir  gewinnen  also  den  Eindruck,  daß  die  Theaterdichter 
der  Blütezeit  des  englischen  Dramas  im  wesentlichen  auf  dem 
Standpunkt  der  englischen  Staatskirche  standen.  Allerdings 
ergibt  sich  der  kirchliche  Standpunkt  hauptsächlich  aus  ihren 
polemischen  Ausfällen  gegen  die  Papisten  auf  der  einen  und 
die  Puritaner  auf  der  andern  Seite.  Der  positive  Teil  der 
Lehre  ihrer  Kirche  Avar  ja  auch  nicht  danach  angetan,  die 
Werke  der  Dramatiker  so  zu  durchdringen,  wie  das  mit  der 
griechischen  Religion  bei  den  attischen  und  mit  der  katho- 
lischen Religion  bei  den  spanischen  Dramatikern  der  Fall  ist. 
Wenn  Tolstoj  von  der  dramatischen  Poesie  verlangt,  daß  sie 
der  Ausdruck  einer  bestimmten  Lebensansicht  sei,  die  mit 
den  höchsten  religiösen  Vorstellungen  einer  gegebenen  Zeit 
harmoniere-,  so  wird  dies  Verlangen  im  englischen  Drama  des 
Shakespearischen  Zeitalters  freilich  nicht  erfüllt,  aber  es  wird 
sich  noch  zeigen,  wie  gerade  deshalb,  weil  dem  englischen 
Dichter  die  Lehre  seiner  Kirche  keine  poetische  Weltanschau- 
ung darbot,  er  sich  um  so  freier  über  das  ganze  Getriebe  der 
Welt  äußern  konnte.  Dazu  kommt,  daß  durch  die  herrschende 
puritanische  Meinung,  wonach  die  Vorführung  des  Heiligen 
auf  dem  Theater  ein  Greuel  Avar,   doch   auch  auf  diese  anti- 


1)  Eine  Übersicht  über  die  Judenrollen  im  Drama  dieser  Zeit  bei 
Koeppel  (Shakespeare -Jahrbuch  40,  XVIII).  —  Ein  jüdischer  Chirui-g  in 
"\Yebsters  ,The  Devil's  Law-case'  Akt  V.  In  den  schwärzesten  Farben  schil- 
dert Hey wood  (im  ,  Challenge  f or  Beauty '  (ed.  Pearson  5,  26)  die  englischen 
Juden.  Daß  ein  so  vortreffliches  Gericht  wie  der  Schweinebraten  den 
Juden  mit  Recht  verboten  sei,  hebt  Carlo  Buffone  in  ,Every  Man  out 
of  his  Humour'  Akt  V  hervor. 

2)  Tolstoj,  Shakespeare,  Hannover  1906,  S.  92. 
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puritanische  Einrichtung  ein  Druck  ausgeübt  wurde;  die 
Zahl  der  Dramen  aus  der  biblischen  Geschichte,  die  früher 
das  Repertoire  beherrscht  hatten,  ist  jetzt  sehr  gering.^  Im 
Jahre  1605  erfolgte  das  bekannte  Verbot  des  Königs  Jakob, 
die  Namen  Gottes,  Christi,  des  lieiligen  Geistes  und  der  Drei- 
einigkeit auf  der  Bühne  auszusprechen,  und  in  der  folgenden 
Zeit  sehen  wir,  daß  noch  über  dieses  Verbot  hinaus  die  Zensur 
eine  große  Ängstlichkeit  in  religiösen  Dingen  entfaltet.^ 

Doch  wurde  schwerlich  dieser  Zwang  von  den  Dichtern 
als  eine  lästige  Fessel  empfunden.  Es  blieb  ihnen  ja  die 
völlige  Freiheit,  seltsame  und  überraschende  Menschenschick- 
sale und  Herzeuswdrren  aus  Geschichte  und  Sage  aller  Zeiten 
und  Völker  vorzuführen,  und  wenn  das  mit  lebhafter  Phantasie, 
in  schwungvoller  Sprache,  mit  geschickter  Beherrschung  des 
theatralischen  Effekts  geschah,  so  verlangte  niemand,  daß  der 
Dichter  auch  noch  seine  Stellung  zu  religiösen  und  philo- 
sophischen Fragen  hervortreten  ließ.  Wo  dies  geschieht,  da 
gewähren  uns  die  bedeutenderen  und  selbständigeren  Geister 
manche  überraschende  Einblicke,  im  allgemeinen  sehen  wir 
aber  die  Dichter  durchaus  in  den  hergebrachten  Anschau- 
ungen befangen. 

Vor  allem  stehen  sie  ohne  Ausnahme  noch  auf  dem 
Boden  der  mittelalterlichen  Betrachtung  des  Weltalls  und  der 
Weltgeschichte,  in  der  ja  zunächst  Katholiken,  Anglikaner 
und  Puritaner  einig  blieben,  so  ingrimmig  sie  sich  auch  sonst 
befehdeten.  Die  Erde,  der  Sitz  des  Menschengeschlechts,  ist 
ihnen  der  Mittelpunkt  des  Weltalls,  das  von  dem  kugelförmigen 
Fixsternhimmel  umschlossen  wird;  dieses  Weltall  wurde  von 
Gott  im  Jahre  3761  vor  Christi  Geburt  aus  dem  Nichts  er- 
schaffen und  wird  dauern  bis  zum  jüngsten  Gericht.  Inwie- 
weit auf  dem  Gebiete  der  Naturbetrachtung  der  mittelalter- 
liche Plunder  des  Physiologus  und  ähnlicher  Werke  noch 
ernsthaft  genommen  wurde,  ist  schwer  zu  sagen,  jedenfalls 
wurde  er  noch  als  poetisches  Ornament  ausgiebig  verwertet. 


1)  S.  auch  Buch  IV. 

2)  Selbst  in  dem  Ausspruch  des  Friedensrichters  Shallow:  Death,  as 
the  Psalmist  says,  is  certain  to  all  (2  Henry  4  III  2,  41)  mußten  in  der 
Folio  von  1623  die  gesperrten  Worte  wegfallen. 
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Als  die  Blütezeit  des  englischen  Dramas  begann,  war  die 
Lehre  des  Copernicus  schon  etwa  45  Jahre  lang  im  Druck 
veröffentlicht  (1543),  doch  war  die  hergebrachte  Auffassung 
noch  durch  seine  Theorie  in  keiner  Weise  erschüttert  worden. 
Xash  spricht  von  ihr  im  Jahre  1596  als  von  einem  abgetanen 
Paradoxon  ^  und  auch  der  Teufel  in  Marlowes  Faust,  der  von 
dem  Doktor  über  allerlei  astronomische  Dinge  befragt  wird, 
steht  noch  ganz  auf  dem  Standpunkt  des  ptolemäischen  Systems. 
Zwar  hatte  in  den  Jahren  1583  —  85  Giordano  Bruno  in  Eng- 
land verweilt,  der  zuerst  die  Lehre  des  Copernicus  zum  Aus- 
gangspunkt nahm  für  eine  neue  Betrachtung  der  Stellung  des 
]\renschen  im  Universum,  und  indem  er  auch  die  alte  Vor- 
stellung von  der  Fixstemkugel  widerlegte,  lenkte  er  den  Blick 
über  die  frühere  Grenze  des  Weltbildes  hinaus  in  die  Unend- 
lichkeit. Mit  dieser  Zertrümmerung  der  Fixsternkugel  voll- 
brachte Giordano  Bruno  die  kühnste  und  gewaltigste  Tat,  zu 
der  sich  der  menschliche  Geist  noch  aufgeschwungen  hatte; 
aber  obgleich  er  in  London  mit  den  erlesensten  Geistern  wie 
Sidney  und  Greville  zusammentraf  und  auch  die  Gelehrten 
der  Oxforder  Universität  für  seine  Anschauungen  zu  gewinnen 
suchte,  hat  er  doch  in  den  wissenschaftlichen  Kreisen  des 
elisabethanischen  Englands  nicht  die  geringsten  Spuren  zurück- 
gelassen und  natürlich  in  den  Theaterkreisen  erst  recht  nicht. 
Shakespeare  insbesondere  zeigt  sich  stets  als  einen  Anhänger 
der  alten  Weltauffassung,  und  alle  Versuche,  in  seinen  Dramen 
einen  Zusammenhang  mit  der  Gedankenwelt  Giordano  Brunos 
nachzuweisen,  sind  verfehlt 2;  sie  sind  ausgegangen  von  deut- 
scheu  Gelehrten,  welche  die  innige  Beziehung  zwischen  der 
Dichtung  und  der  gesamten  gleichzeitigen  Wissenschaft,  wie 
sie  in  der  großen  Zeit  der  deutschen  Literatur  herrschte,  mit 
unwillkürlicher,  jedenfalls  unhistorischer  Übertragung  auch 
für  die  elisabethanischen  Dramatiker  annehmen  zu  dürfen 
glaubten. 

Und  ebensowenig  wurde  die  hergebrachte  Weltanschauung 
erschüttert  durch  den  Skeptizismus,   den  Montaigne  ihr  ent- 

1)  Nash  ed.  McKerrow  3,  94. 

2)  Vgl.    hierüber    besonders  Beyersdorf  f   im  Shakespeare -Jahrbuch 
26,  263 ff.,  Elton  in  der  Quarterly  Review  Okt.  1902. 
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gegensetzte,  obgleich  seine  Essais  in  England  viel  gelesen 
wurden  und  seit  1603  durch  die  Übersetzung  Florios  jeder- 
mann leicht  zugänglich  waren.  Die  dramatischen  Dichter  be- 
nutzten die  Essais  als  eine  Schatzkammer  hübsch  ausgewählter 
und  erzählter  Anekdoten  und  Charakterzüge,  aber  gerade  bei 
demjenigen,  der  ihn  am  systematischsten  ausplünderte,  bei 
John  Webster,  werden  wir  kaum  irgendwelche  Spuren  Mon- 
taignischen  Geistes  und  Montaignischer  Weltauffassung  ent- 
decken können.^  Shakespeare  zeigt  bekanntlich  in  einem  seiner 
letzten  Werke,  im  Sturm,  bei  der  Schilderung  des  Idealstaats 
ohne  Behörden  und  Eigentum  unverkennbare  Anklänge  an 
eine  solche  Schilderung  bei  Montaigne,  und  dies  gab  den 
Anlaß,  daß  man  seine  sämtlichen  Werke  mit  der  peinlichsten 
Genauigkeit  daraufhin  durchforschte,  ob  sich  nicht  noch  wei- 
tere Beeinflussung  durch  Montaigne  entdecken  ließe.  Aber 
es  wurde  nichts  zutage  gefördert  als  vage  Anklänge,  die  sehr 
wohl  auf  Zufall  beruhen  können  oder  vielleicht  auch  darauf, 
daß  die  Stellen  aus  antiken  Autoren,  aus  denen  Montaignes 
geistreiches  Mosaik  zum  größten  Teil  besteht,  auf  irgendeinem 
andern  Wege  zu  Shakespeares  Kenntnis  gelangten.  Dasjenige, 
was  Shakespeares  und  Montaignes  Geist  miteinander  gemein- 
sam haben,  würde  ganz  gewiß  ebenso  hervorgeti'eten  sein, 
auch  wenn  der  Dichter  niemals  die  Essais  zu  Gesicht  be- 
kommen hätte.  2 

Ebenso  finden  wir  keine  Spuren  von  dem  befreienden 
Einfluß  der  großen  zeitgenössischen  Denker,  wenn  wir  di& 
Behandlung  des  Übersinnlichen,  Wunderbaren  und  Zauber- 
haften im  englischen  Drama  betrachten.  Es  kommt  allerdings 
vor,  daß  die  Theaterdichter  solche  abergläubische  Meinungen 
mit  ihrem  Öpott  verfolgen,  die  nicht  durch  die  Autorität  der 


1)  Über  die  Benutzung  der  Essais  in  Websters  Dramen  vgl.  die 
reichhaltigen  Nachweise  von  Crawford  in  Notes  and  Queries  1905  II  passim; 
daß  die  englischen  Schriftsteller  ausgiebige  Anlehen  aus  Montaigne  mach- 
ten, bezeugt  auch  Lady  Politic  "Wouldbe  in  Ben  Jonsons  Volpone  III  2. 
Über  Florios  Übersetzung  und  ihre  Verbreitung  vgl.  Dieckow,  Diss.  Straß- 
burg 1903. 

2)  Wie  bereits  Collins,  Studies  in  Shakespeare  S.  296  mit  Kecht 
bemerkt  hat. 


III.  Alchimie  und  Astrologie.  131 

Kirche  geschützt  waren;  so  hatte  ja  schon  Lyly  die  Alchimisten 
lächerlich  gemacht,  und  gegen  sie  richtet  sich  auch  die  Satire 
in  einem  von  Ben  Jonsous  Meisterlustspielen,  sowie  in  Middle- 
tons  ,Anything  for  a  Quiet  Life'.  Auch  die  tief  eingewurzelten 
Wahnvorstellungen  der  Astrologie  wurden  nicht  immer  ernst- 
haft genommen,  obgleich  sie,  wie  zahlreiche  Anspielungen 
beweisen,  tief  in  den  Sprachgebrauch  eingedrungen  und  jeder- 
mann geläufig  waren.  Zwar  meint  der  Earl  of  Kent,  die  ver- 
schiedene jS'atur  der  Töchter  Lears  könne  nur  durch  die  ver- 
schiedene Konstellation  bei  ihrer  Geburt  erklärt  werden;  aber 
die  eigentliche  Meinung  Shakespeares  erscheint  doch  wohl 
eher  in  den  freigeistigen  Äußerungen  des  Bastards,  der  die 
astrologischen  Phantasien  seines  Vaters  verhöhnt,  und  in  den 
skeptischen  Worten  Ciceros  im  Julius  Cäsar  über  den  Glauben 
an  die  Prodigien.^  Das  unglückverheißende  Horoskop,  das 
in  Websters  ,Duchess  of  Malfi'  bei  der  Geburt  eines  Kindes 
gestellt  wird,  ist  offenbar  ein  rein  theatralisches  Motiv,  und 
in  Massingers  ,City  Madam'  erscheint  der  Astrolog  als  eine 
lächerliche  Figur. 

In  anderer  Beziehung  sehen  wir  aber  die  Dichter  in  den 
abergläubigen  Yorstellungen  des  damaligen  Protestantismus 
befangen,  der  aus  der  Welt  so  manches  liebliche  und  poetische 
AVunder  herausgetrieben,  aber  die  Teufel,  Hexen  und  Ge- 
.'jpenster  darin  gelassen  hatte.  Hier  ist  es  jedoch  nicht  immer 
leicht,  ZAvischen  demjenigen  zu  unterscheiden,  was  die  Dichter 
selber  glaubten,  und  dem,  Avas  sie  der  poetischen  Wirkung 
zuliebe  aus  dem  Volksglauben  herübernahmen.  Das  letztere 
ist  wohl  in  den  Dramen  vorauszusetzen,  wo,  wie  dies  so 
iiäufig  geschieht,  die  Geister  von  Verstorbenen  auftreten. ^  Die 
Geistererscheinungen  aus  der  ersten  Zeit  —  etwa  in  Kyds 
,Spanish  Tragedy'  oder  den  ,Misfortunes  of  Arthur'  —  sind 
konventionelle  Figuren  nach  dem  Muster  der  Tragödien  Senecas; 
eine  solche  Figur  war  vermutlich  auch  der  Geist  im  vorshake- 
spearischen  Hamlet,  und  erst  Shakespeare  hat  durch  Verwen- 


1)  Lear  I  2,  134,  IV  3,  34,  Caesar  I  3,  34. 

2)  Die  "Worte  Clermonts  in  ,Bussy's  Revenge'  V  1  nach  dem  Geister- 
tanz enthalten  eine  philosophische  Betrachtung,  in  der  das  Für  und  Wider 
des  Geisterglaubens  erörtert  wird. 

9* 


132  III.  Magie  und  Hexerei. 

(iung  von  Yorstelhmgen  des  Volksaberglaubens  die  Erscheinung 
des  Geistes  mit  geheimnisvollem  Schauer  umgeben^;  die  grau- 
sigste Wirkung  erreicht  er  dann  im  Macbeth  mit  dem  stummen 
Geist  des  ermordeten  ßanquo.  Gewiß  sind  diejenigen  im  Un- 
recht, die  einen  Glauben  an  Gespenster  bei  dem  Dichter  vor- 
aussetzen, der  von  dem  unentdeckten  Lande  sprach,  aus  dessen 
Bezirk  kein  Wanderer  wiederkehrt;  doch  ebenso  sicher  ist 
es,  daß  diese  Geistererscheinungen  in  Kichard  III.,  Julius 
Cäsar  und  Macbeth  nicht,  wie  manche  annehmen,  bloß  sub- 
jektive Erscheinungen  einer  erhitzten  Phantasie  sein  sollen, 
sie  sind  echte  und  rechte  Gespenster,  ebenso  Avie  der  Geist 
Hamlets. 

Und  nun  kommen  wir  zu  dem  dunkelsten  Punkt:  dem 
Glauben  an  Magie  und  Hexerei.  Dieses  geheimnisvolle  Ge- 
biet betraten  schon  Marlowe  und  Greeue  in  ihren  beiden 
Meisterdramen  ,Doctor  Faustus'  und  ,Friar  Bacon'.  Marlowe 
hat  die  Geschichte  des  Magiers  in  einem  hohen  und  freien 
Geist  erfaßt,  nichts  spricht  dafür,  daß  er  das  Volksbuch  für 
historische  Wahrheit  nahm  und  der  letzte  Punkt  in  Baynes' 
Denunziation  gegen  Marlowes  Atheismus,  daß  nämlich  Marlowe 
nicht  an  die  Existenz  von  Gespenstern  und  Kobolden  glaube, 
enthält  gewiß  die  Wahrheit.  Ebensowenig  wird  Greene  die 
lustigen  Zauberschwänke  des  Mönches  Bacon  ernsthaft  ge- 
nommen haben.  Und  wenn  Shakespeare  in  seinem  Jugend- 
drama Heinrich  VI.  erst  eine  Beschwörung  der  Höllengeister 
durch  die  Jungfrau  von  Orleans,  dann  eine  solche  durch  den 
Zauberer  Bolingbroke  vorführt,  dann  tat  er  dies  ohne  Zweifel, 
weil  dergleichen  auf  der  Bühne  einen  guten  Effekt  macht, 
ohne  sich  weiter  den  Kopf  darüber  zu  zerbrechen,  ob  der 
Glaube  des  Volks  an  derartige  Dinge  auch  wirklich  berechtigt 
sei.  Im  ersten  Teil  von  Heinrich  IV.  (c.  1597)  sehen  wir 
Shakespeare    mehr  einen   skeptischen  Standpunkt   einnehmen. 


1)  Bei  den  zwei  Geisterersclieinungen,  die  schon  früher  bei  Shake- 
speare vorkommen  (in  , Eichard  III.'  und  ,  Julius  Cäsar'),  ist  dies  noch  nicht 
in  dem  Grade  der  Fall,  nur  daß  dem  herrschenden  Aberglauben  ent- 
sprechend das  Licht  anfängt  blau  zu  brennen  (Richard  V  3,  180,  etwas 
Ähnliches  Caesar  IV  3,  275).  Über  diesen  Aberglauben  vgl.  StoU  in  den 
Publications  22,  226. 


III.  Magie  iind  Hexerei.  133 

denn  während  in  der  Chronik  zu  lesen  war,  die  Leute  hätten 
von  den  Prodigien  bei  der  Geburt  des  "Welshman  Glendower 
allerlei  Wunderbares  erzählt  und  hätten  auch  geglaubt,  daß 
er  durch  seine  Zauberkünste  Sturm  und  Unwetter  hervorrufen 
könne,  erscheint  Glendower  bei  Shakespeare  als  ein  Renommist, 
der  wegen  seiner  Prahlerei  mit  magischen  Künsten  von  Percy 
verspottet  wird. 

So  ließen  sich  noch  manche  Fälle  anführen,  wo  es  be- 
gteiflich  und  erklärlich  ist,  wenn  die  Theaterdichter  sich  Yor- 
stellungen  des  herrschenden  Aberglaubens  zunutze  machten, 
abgesehen  davon,  ob  sie  selber  diese  Ansichten  teilten  oder 
nicht.  Anders  verhält  es  sich,  wenn  auf  dem  Theater  Dinge 
vorgeführt  werden,  die  mit  den  gleichzeitigen  Hexenprozessen 
in  unmittelbarer  Berührung  stehen.  Hier  waren  schon  "Wier 
in  Deutschland  und  nach  seinem  Vorbild  auch  Reginald  Scott 
in  England  1584  mit  eindringlichen  Vorstellungen  gegen  die 
entsetzliche  Verblendung  aufgetreten,  obgleich  beide  gegen 
die  Möglichkeit  dämonischer  Einwirkungen  grundsätzlich  nichts 
vorzubringen  hatten.  Und  wenn  die  gelehrten  Pedanten  sich 
auf  glaubhafte  Zeugnisse  alter  und  neuer  Zeit  beriefen,  so 
hatte  ihnen  schon  der  kluge  Montaigne  (Essais  HI,  11)  ent- 
gegengehalten, es  sei  doch  viel  natürlicher  zu  glauben,  daß 
die  Zeugen  lügen  oder  phantasieren,  als  daß  ein  Mensch  auf 
einem  Besenstiel  durch  den  Schornstein  in  die  Luft  fliege. 
Übrigens  trat  unter  der  Regierung  Elisabeths  der  Hexenwahn 
in  England  weder  im  wirklichen  Leben  noch  auf  dem  Theater 
in  seiner  ganzen  Entsetzlichkeit  hervor.^ 

Anders  wurde  dies  nach  dem  Regierungsantritt  der  Stuarts. 
Es  ist  bekannt,  daß  König  Jakob  I.  zu  den  borniertesten  und 

1)  Unter  den  Dramatikern  der  früheren  Zeit  ist,  soviel  ich  weiß, 
Nash  der  einzige ,  der  sich  klar  und  offen  zum  Hexen-  und  Zauberglauben 
bekennt;  außer  seinen  sonstigen  Schriften  auch  in  der  Komödie  ,"Will 
Summers  Last  Will';  vgl.  z.  B.  die  von  den  Kommentatoren  zu  Macbeth 
I  3,  11  zitierte  Stelle.  —  Über  das  Drama  ,The  "Witch  of  Islington',  das 
am  14.  Juli  1594  von  der  Admiralstruppe  aufgeführt  wurde,  ist  nichts 
Näheres  bekannt,  ebensowenig  über  ,The  three  Brothers'  von  (Wentworth?) 
Smith,  die  im  Jahi-e  1602  von  Henslowe  mehrmals  erwähnt  werden,  und 
in  denen  eine  Hexe  auftrat.  In  den  , Triumphs  of  Love  and  Fortune' 
(s.  S.  23)  wird  an  das  Publikum  eine  Warnung  vor  der  Zauberei  gerichtet. 
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pedantischsten  Yertretern  des  schrecklichen  Aberglaubens  ge- 
hörte, daß  er  seinen  wissenschaftlichen  Ehrgeiz  durch  die 
, Dämonologie'  (1597)  befriedigte,  die  er  gegen  das  vortreffliche 
Werk  des  ,Sadducäers'  Reginald  Scott  richtete  und  daß  er 
glaubte,  der  Teufel  beehre  ihn  als  einen  seiner  fürchterlichsten 
Gegner  mit  seinem  ganz  besonderen  Hass.  Den  Seesturm, 
in  den  er  auf  der  Rückkehr  von  seiner  Brautfahrt  von  Däne- 
mark nach  Schottland  geriet,  betrachtete  er  als  ein  Werk  der 
Zauberer  und  Hexen  und  leitete  in  eigner  Person  das  pein- 
liche Verfahren  gegen  die  Unglücklichen,  auf  die  sich  der 
Yerdacht  lenkte.  Eine  ausführliche  Geschichte  dieses  Pro- 
zesses u.  d.  T.  ,N'ews  from  Scotland'  wurde  in  mehreren  Auf- 
lagen gedruckt;  der  Bericht,  wie  dem  vermeintlichen  Haupt- 
schuldigen, einem  Schulmeister  Fian,  mit  den  raffiniertesten 
Folterqualen  zugesetzt  wurde,  gehört  wohl  zu  dem  Abscheu- 
lichsten in  dieser  grauenerregenden  Literatur.  Und  nachdem 
Jakob  auch  den  englischen  Thron  bestiegen  hatte,  ließ  er  sich 
sogleich  die  Hexenverfolgiingen  angelegen  sein,  er  brachte  die 
geistige  Epidemie  zu  einer  furchtbaren  Höhe,  die  noch  jahr- 
zehntelang anhielt  1  und  auch  auf  das  Theater  hinüberwirkte. 
Shakespeare,  der  den  schottischen  König  mit  seinem  Macbeth 
begrüßte,  führt  in  der  zweiten  Hexenszene  vor,  wie  die  eine 
der  Hexen  einen  Sturm  erregen  will,  indem  sie  auf  einem 
Sieb  einem  Schiffe  nachfährt;  es  wurde  bereits  von  Steevens 
bemerkt,  daß  die  Einzelheiten  dieser  Schilderung  aus  den 
,News  from  Scotland'  entlehnt  sind;  offenbar  sollte  das  ein 
Kompliment  für  den  König  sein,  dessen  Weisheit  durch  das 
Torturverfahren  die  Ursachen  jenes  Sturms  entdeckt  hatte. 
Und  am  2.  Februar  1609  wurde  am  Hof  Ben  Jensons  ,Masque 
of  Queens'  aufgeführt,  deren  erste  Hälfte  durch  eine  Hexen- 
versammlung und  Hexentanz  ausgefüllt  wird;  im  Druck  versah 


1)  Nähere  Angaben  über  die  Verbreitimg  des  Hexenwahns  in  dieser 
Zeit,  über  die  von  Jacob  beeinf hißten  Maßregeln  des  Parlaments,  über  den 
Aufschwung  der  Hexenliteratur  bei  Hutchinson,  Historical  Essay  concerning 
"Witchcraft,  1718,  und  besonders  in  Crossleys  Einleitung  zu  seiner  Ausg. 
V.  Potts  , Discovery  of  'Witches''  in  den  Romains  usw.,  published  by  the 
Chetham  Society  vol.  VI  (1845).  Die  Akten  des  schottischen  Prozesses  bei 
Pitcairn,  Criminal  Trials  of  Scotland  vol.  I  p.  II  (1833). 
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Ben  Jonson  dieses  Werk  mit  schwer  gelehrten  Anmerkungen, 
worin  er  nachweist,  wie  alle  einzelnen  Züge  im  Treiben  seiner 
Hexen  wahrheitsgetreu  und  aus  guten  alten  und  neuen  Autori- 
täten entlehnt  seien,  unter  denen  auch  der  berüchtigte  Malleus 
maleficarum  nicht  fehlt.  Yielleicht  noch  aus  Shakespeares 
Lebzeiten  stammt  Middletons  Tragikomödie  ,The  Witch',  wo 
in  einer  abenteuerlich  verschlungenen  Handlung  und  —  wie 
dies  bei  Middleton  nicht  anders  zu  erwarten  —  mit  starker  Be- 
tonung des  erotischen  Elements,  das  Hexentreiben  geschildert 
ist.  Dekker  und  Ford  in  der  ,Witch  of  Edmonton'  behandeln 
die  Geschichte  der  Mutter  Sawyer,  die  1621  hingerichtet 
worden  war,  sie  stehn  auch  durchaus  auf  dem  Standpunkt 
des  Hexenglaubens,  schildern  aber  doch  mit  einem  gewissen 
Mitgefühl  das  arme,  häßliche,  bucklige  alte  Weib,  das  freuudlos 
in  der  Welt  steht,  und  von  einem  rohen  Bauersmann,  auf 
dessen  Grundstück  sie  Reisig  sucht,  als  eine  Hexe  mit  Schimpf- 
wörtern und  Prügeln  fortgejagt  und  obendrein  noch  von  bösen 
Buben  verhöhnt  wird,  worauf  sie  dann  wünscht,  sie  wäre 
wirklich  eine  Hexe,  um  sich  an  ihren  Peinigern  rächen  zu 
können  —  in  demselben  Augenblick  steht  neben  ihr  der  Teufel 
in  Gestalt  eines  schwarzen  Hundes  und  sie  schließt  mit  ihm 
einen  Vertrag.  Wie  das  Theater  zur  Verbreitung  des  abscheu- 
lichen Wahnsinns  beitrug,  zeigt  sich  besonders  deutlich  in 
Heywoods  und  Bromes  ,Late  Lancashire  Witches'.  Es  war  im 
Jahre  1633  gelungen  in  Lancashire  ein  ganzes  Nest  von  Hexen 
auszuheben  und  ihnen  den  Prozeß  zu  machen,  wobei  die  Aus- 
sagen eines  verlogenen  halbwüchsigen  Burschen  das  Haupt- 
anklagematerial lieferten.  L"nd  noch  ehe  der  Prozeß  zu  Ende 
war,  wurden  alle  die  Fabeleien  des  bösen  Buben  im  Drama 
als  Wahrheit  anschaulich  vorgeführt.  Ein  wackerer  Landedel- 
mann, namens  Generous,  erscheint  anfangs  als  Zweifler  an 
dem  Hexenglauben,  doch  macht  er  die  schmerzliche  Ent- 
deckung, daß  seine  eigene  Frau  eine  Hexe  ist,  die  zur  Xacht- 
zeit  in  Katzengestalt  in  einer  Mühle  allerlei  L^nfug  treibt,  bis 
ihr  der  Müller  die  Pfote  abhackt;  Generous  erkennt  die  Iden- 
tität der  Katze  mit  seiner  Frau,  als  er  diese  am  nächsten 
Morgen  mit  abgehackter  Hand  in  ihrem  Bett  liegen  findet, 
und  nun  muß  er  gestehen  daß  seine  Zweifelsucht  besiegt  sei. 
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Es  ist  begreiflich  daß  diese  Hexenabenteuer  den  Theater- 
dichtern als  eine  Fundgrube  von  grauslichen  und  burlesken 
Effekten  willkommen  waren:  wenn  zum  Beispiel  bei  einem 
Hochzeitsmahl  die  Speisen  plötzlich  verschwinden  und  an  ihrer 
Stelle  allerlei  unappetitliches  und  wertloses  Zeug  erscheint, 
wenn  durch  die  Hexenkunst  ein  Eimer  von  selber  auf  die 
Bühne  gewackelt  kommt,  wenn  ein  Bräutigam  am  Hochzeitstag 
von  einer  Hexe  ein  Band  zum  Nesteln  seiner  Kleider  erhält, 
das  ihn  für  diesen  Tag  impotent  macht,  so  konnte  das  alles 
auf  der  Bühne  seine  Wirkung  nicht  verfehlen. 

Auch  darf  es  uns  nicht  verwundern,  daß  wir  bei  den 
Theaterdichtern  dieselben  Wahnvorstellungen  finden,  von  denen 
wir  die  angesehensten  Gelehrten  und  Staatsmänner  der  Zeit 
befangen  sehen.  Die  Gegengründe,  die  damals  schon  vor- 
gebracht waren,  glitten  wirkungslos  an  ihnen  ab.  Middletou, 
Jonson  1  und  wahrscheinlich  auch  Shakespeare  benutzten  sogar 
für  ihre  Schilderungen  des  Hexentreibens  das  Material,  das  in 
dem  Buche  Reginald  Scotts  angesammelt  war,  um  den  Wahn 
zu  widerlegen,  und  Montaignes  skeptische  Ausführungen  waren 
ihnen  ohne  Zweifel  zugänglich.  Was  Ben  Jonson  betrifft,  so 
dürfen  wir  wohl  annehmen,  daß  bei  ihm  der  Hexenglaube 
und  die  schwerfällige  Erudition  in  vollstem  Einklang  standen, 
ebenso  wie  bei  Burton,  Thomas  Brown,  Cudworth  und  so 
vielen  andern  englischen  und  auswärtigen  Gelehrten.^  Bei 
Shakespeare  aber  wird  es  uns  schwer,  diesen  Wahnwitz  mit 
seinen  Äußerungen  einer  hohen  und  freien  Weltansicht  in 
Einklang  zu  bringen,  wenn  auch  manche  Stellen  darauf  hin- 
zudeuten scheinen,  daß  er  an  die  Möglichkeit  geheimnisvoller, 
übernatürlicher  Einwirkungen  auf  das  diesseitige  Leben  glaubte.^ 


1)  Vgl.  Anders  im  Jahrbuch  38,  240.  "Wenn  man  aus  der  spaßhaften 
Vorführung  eines  Simulanten,  der  sich  für  behext  ausgibt  (The  Devil  is  an 
Ass  V  5),  auf  eine  voinirteilsfreie  Auffassung  Ben  Jensons  schließen  wollte, 
so  ist  das  natürlich  verfehlt. 

2)  Besonders  charakteristisch  sind  die  Ausführungen  in  Burtons  Ana- 
tomy  of  Melancholy  III  2,  I  1.  Nach  Cudworth  (Intellectual  System  1678 
S.  702)  sind  diejenigen,  die  dasHexenwesen  leugnen,  des  Atheismus  verdächtig. 

3)  Vgl.  vor  allem  All's  well  that  ends  well  II  3,  4:  We  make  trifles 
of  terrors,  ensconcing  ourselves  into  seeming  knowledge,  when  we  ought 
to  submit  ourselves  to  an  unknown  fear. 
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Aber  gerade  diese  gröbste  und  roheste  Form  eines  solchen 
Glaubens  möchten  wir  ihm  doch  nicht  gerne  zutrauen,  so 
seltsame  "Widersprüche  der  menschliche  Geist  zu  beherbergen 
vermag.  Wir  möchten  Shakespeare  nicht  gerne  in  dieser  Frage 
zu  der  großen  Masse  des  gelehrten  und  ungelehrten  Pöbels 
rechnen,  sondern  lieber  zu  der  kleineren  Schar  von  menschen- 
freundlichen und  freidenkenden  Männern,  die  in  allen  Schichten 
der  Bevölkerung  zu  finden  waren,  und  die  sich  durch  die 
allgemeine  Verblendung  den  Blick  nicht  trüben  ließen.  Jeden- 
falls aber  war  die  Zeit  nicht  danach  angetan,  daß  ein  Dichter 
mit  voller  poetischer  Freiheit,  wie  etv^'a  Goethe  im  Faust  das 
Hexenwesen  als  ein  dramatisches  Motiv  hätte  verwerten  dürfen. 
Und  wenn  Shakespeare  die  Greuel  der  ,News  from  Scotland' 
las  lind  die  zu  Tode  gefolterten  Opfer  für  unschuldig  hielt, 
dann  hätte  er  nach  unserer  Empfindung  davor  zurückschaudern 
müssen,  den  furchtbaren  Wahnvorstellungen  des  eiteln  Pedan- 
ten auf  dem  Thron  zu  schmeicheln,  auch  wenn  sich  dadurch 
ein  guter  Bülmeneffekt  erreichen  ließ.  Ein  offenes  Wort  gegen 
den  Hexenwahn  war  natürlich  von  dem  königlichen  Schau- 
spieler nicht  zu  verlangen  in  einer  Zeit,  da  auch  Bacon  und 
Hobbes  ihre  Zweifel  nur  sehr  gewunden  und  vorsichtig  zu 
äußern  wagten.^  Und  in  bezug  auf  höfische  Schmeichelei  muß 
man  den  damaligen  Dichtern,  besonders  wenn  sie  sich  in  einer 
so  abhängigen  Stellung  befanden,  die  weitgehendsten  Dinge 
zu  gute  halten;  so  wird  es  niemand  Shakespeare  übel  nehmen, 
wenn  er  z.  B.  im  Macbeth  auf  den  Aberglauben  des  Königs,  daß 
er  durch  seine  Berührung  die  Skrofeln  heilen  könne,  als  ein 
kluger  Diener  seines  Herrn  einging.  Aber  ebensowenig  Avie 
man  aus  dieser  Stelle  schließen  darf,  daß  Shakespeare  an  die 
wunderbare  Heilkraft  des  Königs  ernstlich  glaubte,  ebenso- 
wenig werden  wir  durch  die  Hexenszenen  zu  einem  derartigen 
Schluß  berechtigt.  Wenn  wir  sehen,  wie  damals  selbst  der 
Freigeist  Kaleigh  in  seiner  Weltgeschichte  dem  Hexenwahn 
des  Königs  schmeichelte  2,  ist  es  um  so  erklärlicher,  daß  Shake- 


1)  Vgl.  Bacou,  Natural  Historj'  cap.  902  f.;  Hobbes,  "NVorks  ed.  Moles- 
worth  6,  96. 

2)  Vgl.  Raleigh,  History  of  the  World  I  11,  6. 
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speare  es  sich  gar  nicht  zum  Bewußtsein  brachte,  wie  er  in 
diesem  Falle  durch  die  Schmeichelei  eine  schwere  Yerant- 
wortuDg-  auf  sich  lud. 


In  seinem  Aufsatz  , Shakespeare  und  kein  Ende'  preist 
Goethe  den  Dichter  glücklich,  daß  er  in  einem  protestantischen 
Lande  wirken  durfte,  ,so  daß  einem  reinen  Naturfromraen,  wie 
Shakespeare  war,  die  Freiheit  blieb,  sein  reines  Innere  ohne 
Bezug  auf  irgend  eine  bestimmte  Religion  religiös  zu  ent- 
wickeln'. Die  segensreiche  Wirkung,  die  hier  dem  Protestantis- 
mus zugeschrieben  wird,  entfaltete  er  in  Wirklichkeit  erst 
später,  als  sich  zeigte,  daß  es  ihm  leichter  war  gegenüber  den 
geistigen  Strömungen,  die  den  alten  Autoritätsglauben  ver- 
nichteten, einen  modus  vivendi  zu  finden.  Aber  weil  die 
Theaterdichter  jener  Zeit  in  ihrer  Konfession  nichts  Poetisches 
fanden  außer  den  Teufeln  und  Hexen,  die  doch  nicht  immer 
wiederkehren  konnten,  so  zeigen  sie  sich  auch,  wie  bereits 
angedeutet,  in  der  Wahl  und  Behandlung  ihrer  Stoffe  von 
kirchlicher  Denkweise  kaum  beeinflußt.  So  tritt  ja  auch  in 
den  Trostworten  des  Pater  Lorenzo  oder  in  dem  freundlichen 
Zuspruch  des  Herzogs  an  den  gefangenen  Claudio  in  Maß  für 
Maß  oder  in  den  weisen  Betrachtungen  des  alten  Prospero 
diese  Denkweise  völlig  zurück. 

Übrigens  Aväre  es  ein  ganz  aussichtsloses  Beginnen,  wenn 
man  aus  der  Gesamtmasse  der  Dramen  dieser  Zeit  etwas  wie 
eine  vorherrschende  Lebensauffassung  herausdestilHeren  wollte. 
Auch  wenn  man  sich  darauf  beschränkt,  einen  solchen  Yersuch 
nur  für  einen  einzelnen  Dichter  zu  unternehmen,  wird  man 
eher  Grundzüge  der  Stimmung  und  des  Temperaments,  als 
der  Weltanschauung  finden.  Man  hat  zwar  schon  manchmal 
versucht,  solche  Grundzüge  der  Weltanschauung  festzustellen. 
Wenn  z.  B.  in  der  großen  Mehrzahl  dieser  Dramen  am  Schluß 
poetische  Gerechtigkeit  geübt  wird,  wenn  die  Guten  belohnt, 
die  Frevler  bestraft  oder  gebessert  werden  und  auch  das  Un- 
glück deijenigen,  für  die  der  Dichter  unsere  S3anpathie  er- 
weckt hat,  als  eine  Buße  für  ihre  Verfehlungen  erscheint,  so 


III.  Poetische  Gerechtigkeit.  139 

wollten  schon  manche  Kritiker  daraus  schließen,  daß  die 
Dichter  von  einem  tiefen  Bewußtsein  der  Herrschaft  einer 
sittlichen  "Weltordnung-  durchdrungen  waren,  besonders  haben 
die  Shakespeare -Erklärer  stets  eine  große  Bereitschaft  gezeigt, 
derartige  Folgerungen  zu  ziehen.  Doch  war  ein  solcher  Ab- 
schluß der  Handlung  gewöhnlich  in  den  überlieferten  Er- 
zählungen schon  gegeben  und  empfahl  sich  auch  aus  Gründen 
der  dramatischen  Technik.  Mitunter  wird  auch,  vor  allem  in 
Dichtungen  mit  tragischem  Ausgang,  in  einer  kurzen  Schluß- 
moralisation  darauf  hingewiesen,  wie  sich  in  der  dargestellten 
Handlung  das  Walten  einer  höheren  Gerechtigkeit  zeige,  vor 
allem  bei  den  Kriminaltragödien  mußte  eine  derartige  Wen- 
dung naheliegen,  und  wie  das  von  jeher  üblich  war,  legten 
die  Verteidiger  gegen  zeiotische  Angriffe  auf  das  Theater 
einen  besonderen  Wert  darauf,  daß  diese  Verkettung  von 
Schuld  unti  Sühne  im  Drama  eine  moralisch  bessernde  Wir- 
kung auf  die  Zuschauer  üben  müsse. ^  Daß  aber  der  moralische 
Wert  dieser  poetischen  Gerechtigkeit  oft  ein  sehr  fraglicher 
ist,  zeigt  sich  schon  darin,  daß  sie  auch  bei  Dichtern  von 
einem  so  bedenklichen  sittlichen  Charakter  wie  Beaumont  und 
Fletcher  nicht  zu  fehlen  pflegt.  Unwillkürlich,  aber  dafür  um 
so  charakteristischer  tritt  dies  in  dem  Lobgedicht  eines  iiirer 
Verehrer  hervor,  der  sie  dafür  rühmt,  daß  bei  ihnen  stets  im 
fünften  Akt  das  Laster  bestraft  werde.-  Oft  wird  die  Bestrafung 
der  Schuldigen  sehr  äußerlich  und  unvermittelt  herbeigeführt, 
oft  ist  es  auch  von  lächerlicher  Uuwahrscheinlichkeit,  wie 
leicht  die  Frevler  sich  bessern  und  ihnen  verziehen  Avird,  oft 
ist  auch  die  Art  der  Bestrafung  nichts  weniger  als  moralisch. 
Doch  Avird  die  Manier,  wie  die  Theaterdichter  solche  Schluß- 
wendungen herbeiführen,  besser  im  Zusammenhang  mit  ihrer 
dramatischen  Technik  als  an  diesem  Orte  besprochen;  solche 
unbefriedigende  Abschlüsse  wie  in  Skakespeares  , Beiden  Edel- 
leuten  von  Verona'    oder   ,Maß  für  Maß'  sind   ohne   Zweifel 


1)  So  z.  B.  Thomas  Heywood  iu  seiner  Apology  for  Actors  1612. 

2)  vgl.  die  commandatory  verses  von  Berkenhead  (Beaumont  &  Flet- 
■clier  ed  Dyce  I,  L): 

High  crimes  were  .still  arraign'd,  though  they  made  shift 
To  prosper  out  four  acts,  were  plagued  i'  the  fifth. 
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durch  Flüchtigkeit  der  Mache  zu  erklären  und  gewähren  für 
die  Weltbetrachtung  des  Dichters  keinerlei  Aufschlüsse. 

Dagegen  ist  es  unverkennbar,  daß  es  ihm  in  seinen  Tra- 
gödien gar  nicht  darauf  ankam,  das  tragische  Ende  der  Helden, 
für  die  er  unsere  Teilnahme  erregt,  als  die  Folge  einer  Yer- 
schuldung  hinzustellen,  er  wollte  nur  die  Empfindung  in  uns 
erwecken,  daß  dieses  Ende  mit  innerer  Notwendigkeit  aus 
ihrem  Charakter  und  aus  den  Verhältnissen,  in  die  sie  hinein- 
gestellt sind,  sich  ergiebt,  und  hat  es  herrlich  vollbracht,  uns 
in  diesem  Gefühl  zu  bestärken,  trotzdem  daß  überall  die 
Katastrophe  noch  durch  rein  äußerliche  Zufälligkeiten  beför- 
dert wird;  niemand  wird  dem  Gedanken  nachhängen,  daß  alles 
anders  geworden  wäre,  wenn  etwa  der  Bruder  Marcus  seinen 
Auftrag  an  Romeo  richtig  bestellt  oder  wenn  Emilia  ein  paar 
Minuten  früher  an  die  Tür  von  Desdemonas  Schlafzimmer  ge- 
klopft hätte.  Eine  poetische  Gerechtigkeit,  die  hier  auf  Erden 
einem  jeden  nach  Verdienst  sein  Maß  von  Lohn  und  Strafe 
zumißt,  hat  er  in  der  Dichtung  nicht  angestrebt,  er  wußte 
ja,  daß  sie  auch  im  Leben  nicht  vorhanden  ist.  Alle  Ver- 
suche der  Kritiker,  seinem  Romeo,  seiner  Julia,  seiner  Des- 
demona,  seiner  Cordelia  eine  tragische  Schuld  anzudemon- 
strieren,  sind  kläglich  mißlungen.  Gegenüber  dem  Liebespaar 
in  der  Tragödie  seiner  blühenden  Jugend  wird  in  einem  natür- 
lich empfindenden  Leser  der  Gedanke  an  Schuld  und  Sühne 
überhaupt  nicht  aufkommen;  das  Paar  ist  nach  Schlegels 
schönen  Worten  , unglücklich  und  dennoch  zu  beneiden',  und 
nirgends  tritt  uns  mehr  die  "Wahrheit  des  Goethischen  Aus- 
spruchs entgegen: 

Alles  geben  die  Götter,  die  unendlichen, 

Ihren  Lieblingen  ganz: 

Alle  Freuden,  die  unendlichen, 

Alle  Schmerzen,  die  unendlichen,  ganz. 

Hätte  Shakespeare  in  seinem  Drama  die  Idee  einer  tragischen 
Schuld  zum  Ausdruck  bringen  wollen,  dann  hätte  er  dafür 
die  schönsten  Anhaltspunkte  bei  seinem  Gewährsmann  Brooke 
finden  können,  der  in  seiner  Vorrede  ganz  nach  der  Manier 
der  späteren  philosophischen  Kritiker  vom  Schlage  Ulricis  es 
als  die  Moral  der  Geschichte  hervorhebt,  daß  die  Kinder  nicht 
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die  Autorität  der  Eltern  hintansetzen  und  nicht  die  ehrbare 
Institution  der  Ehe  zum  Deckmantel  für  ihre  heimlichen  Lüste 
gebrauchen  dürfen. 

Und  noch  weniger  war  Shakespeare  später  in  seiner 
düsteren  Periode  darauf  gestimmt,  die  tragische  Schuld  und 
Sühne  nach  den  Regeln  der  poetischen  Gerechtigkeit  abzu- 
messen. Im  Othello  läßt  er  ebenso  wie  in  Romeo  und  Julia 
die  triviale  Moral  beiseite,  die  ihm  seine  Quelle  darbot  und 
die  in  diesem  Falle  dahin  ging,  daß  es  nicht  ratsam  sei,  sich 
mit  Fremden  von  einem  andern  Stamm  zu  vermählen.  "Wir 
stehen  am  Schluß  unter  dem  erschütternden  Eindruck  des 
Todes  der  unglücklichen  Opfer,  und  wenn  Ludovico  noch  in 
den  letzten  Worten  dem  Gouverneur  empfiehlt,  bei  der  Hin- 
richtung Jagos  eine  möglichst  scharfe  Tortur  anzuwenden,  so 
liätten  wir  dieses  Anhängsel  poetischer  Gerechtigkeit  dem 
Dichter  gern  erlassen.  Besonders  charakteristisch  für  das 
Verfahren  Shakespeares  in  dieser  Periode  sind  jedoch  die 
beiden  gedankentiefsten  Tragödien  Hamlet  und  Lear.  In  bei- 
den Fällen  bot  ihm  die  überlieferte  Sage  einen  Ausgang  dar, 
der  durchaus  dem  landläufigen  Gerechtigkeitsbegriff  entsprach: 
Hamlet  gewann  sein  väterliches  Reich  und  bestrafte  seine 
Feinde,  Lear  wurde  von  seiner  jüngsten  Tochter  wieder  in 
die  Herrschaft  eingesetzt.  In  beiden  FäUen  steht  die  Umge- 
staltung des  Schlusses  mit  der  Umgestaltung  und  Tertiefung 
der  Charaktere  im  innigsten  Zusammenhang.  Zwar  hat  Shake- 
speare auch  im  Lear  der  poetischen  Gerechtigkeit  einen  ge- 
legentlichen Tribut  entrichtet,  der  aber  nicht  viel  mehr  besagen 
will  als  im  Othello;  denn  wenn  Edgar  meint,  daß  Gloster  durch 
die  Erzeugung  des  Bastards  eine  Schuld  auf  sich  geladen 
habe,  und  daß  nach  dem  gerechten  Ratschluß  der  Götter 
gerade  dieser  Bastard  das  Werkzeug  seiner  Bestrafung  ge- 
worden sei,  ,der  dunkle  Ort  des  Lasters,  wo  er  dich  zeugte, 
hat  ihm  seine  Augen  gekostet',  so  kann  das  um  so  weniger 
Eindruck  machen,  da  wir  auch  Zeugen  waren,  wie  die  legi- 
timen Kinder  Goneril  und  Regan  ihren  Yater  ebenso  schmach- 
voll behandelten.  Der  tragische  Schluß  entspricht  der  damaligen 
Periode  von  Shakespeares  Schaffen;  wenn  Imogen  glück- 
licher  ist  als  ihre   Schwestern  Desdemona  und  Cordelia,    so 
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dankt  sie  das  dem  Umschwung  in  der  Stimmung  des  Dich- 
ters, der  uns  in  seinen  letzten  Werken  entgegentritt.  Auch 
noch  in  manchen  andern  Tragödien  der  Zeit  —  um  nur  zwei 
hervorragende  Beispiele  zu  nennen:  in  Websters  ,Duchess  of 
Malfi'  und  in  Fords  ,Broken  Heart'  —  stehen  die  ergreifenden 
und  wehmutsvollen  Gestalten  unschuldig  Leidender  im  Mittel- 
punkt der  Handlung;  wenn  Webster  hier  die  ti'agische  Liebes- 
geschichte der  Herzogin  von  Amalfi  und  ihres  Haushofmeisters 
Antonio  darstellt,  so  läßt  er  ebenso  wie  Shakespeare  im  Romeo 
und  Othello  die  moralischen  Betrachtungen  seines  Gewährs- 
mannes —  hier  des  Novellisten  Painter  —  beiseite,  der  sich 
mißbilligend  darüber  äußert,  daß  eine  so  große  Dame  sich  an 
einen  einfachen  Edelmann  wegwerfen  konnte.  Aristoteles  be- 
hauptet zwar  (cap.  13),  daß  die  Tragödie  im  Schicksal  der 
Guten  keine  Wendung  vom  Glück  zum  Unglück  vorführen 
dürfe,  weil  dies  keine  furcht-  und  mitleiderregende,  sondern 
eine  gräßliche  Wirkung  hervorrufen  müsse,  aber  wenn  die 
Dichter  sich  an  diese  Regel  des  philosophischen  Gesetzgebers 
nicht  kehrten,  so  hat  ihnen  oftmals  der  Erfolg  recht  gegeben 
und  es  ist  ihnen  gelungen,  durch  den  Untergang  des  Edlen 
und  Schönen  im  Kampf  gegen  die  umgebende  Welt  einen  tief 
tragischen  Eindruck  zu  erwecken. 

Andererseits  hüteten  sie  sich  aber  vor  dem,  was  Aristoteles 
in  demselben  Zusammenhang  als  das  Alleruntragischste  ver- 
wirft und  was  auch  von  selber  dem  natürlichen  Gefühl  wider- 
strebt, nämlich  die  Bösen  und  Schlechten  am  Schluß  als 
glücklich  und  triumphierend  hinzustellen.  Bei  den  englischen 
Dichtern  unseres  Zeitraums  findet  sich  niemals  ein  solcher 
Triumph  des  bösen  Prinzips.^  Wenn  es  auch  vorkömmt,  daß 
die  Guten  unterliegen,  werden  doch  die  Bösen  stets  in  das 
Verderben  mit  hineingezogen.  Webster  hat  in  der  Herzogin 
von  Amalfi  eine  solche  Schlußwendung,  die  er  in  seiner 
Quelle  nicht  vorfand,  neu  hinzugedichtet.  Yon  großer  Wir- 
kung  ist    die    sehr   häufige  Schlußwendung,    daß   die  Bösen, 


1)  Wenn  man  von  dem  ganz  ungeschickten  Schluß  von  Massingers 
Dramatisierung  der  Dorotheenlegende  (The  Virgin  Martyr,  gedr.  1628)  ab- 
sieht, die  in  ähnlicher  Weise  wie  die  Dramatisierung  dieses  Stoffs  durch 
Elian  Reuter  (vgl.  Bd.  II  S.  53)  mit  einem  Triumph  des  Verfolgers  endigt. 
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die  bis  dahin  zu  geraeinsamem  "Wirken  verbunden  waren, 
sich  nun  gegeneinander  kehren  und  ihre  eigenen  Pläne  ver- 
eitehi.i 

Aber  die  Aufzeigung  einer  sittlichen  Weltordnung  war 
durchaus  nicht  das  Ziel  der  Dichter,  die  ja  nur  darauf  aus- 
gingen, anziehende,  ergreifende  und  mannigfaltige  Bilder  des 
Lebens  vorzuführen.  Die  Fragestellung:  moralisch  oder  un- 
moralisch? kam  offenbar  bei  den  meisten  Stücken  weder  den 
Dichtern  noch  den  Hörern  in  den  Sinn.  Von  einem  unsitt- 
lichen Grundton  kann  erst  bei  Dichtern  der  Stuartperiode,  wie 
Fletcher,  die  Rede  sein^  obgleich  gerade  bei  ihm  oft  eine  red- 
selige Tugend  sich  entfaltet  2,  bei  Dichtern  ohne  alle  moralischen 
Ansprüche,  wie  Middleton,  verletzt  natürlich  die  Immoralität 
weit  weniger. 

"Was  aber  diesen  Dichtern  von  moralistischen  Beurteilern 
am  meisten  zum  Vorwurf  gemacht  wird,  ist  ihre  Neigung  zu 
obszönen  Spaßen.  In  dieser  Beziehung  ist  ja  auch  Shake- 
speare in  die  Manier  der  elisabethanischen  Periode  einge- 
gangen, aber  in  den  meisten  Fällen  sind  solche  Spaße  mehr 
aus  dem  ungenierten  Ton  des  Zeitalters,  als  aus  Spekulation 
auf  die  Lüsternheit  der  Hörer  zu  erklären,  obgleich  es  gar 
nicht  an  Stellen  fehlt,  wo  wir  das  letztere  annehmen  müssen. 
Besonders  aber  muß  es  widerlich  berühren,  wenn  wir  solche 
Spaße  in  den  Stücken  finden,  die  für  das  Knabentheater  be- 
rechnet waren.  "Wenn  es  aber  auch  in  diesen  Dramen  von 
liederlichen  Gesellen  wimmelt  und  von  Kurtisanen,  die  sich 
ihrem  Handwerk  entsprechend  benehmen,  so  ist  es  doch  be- 
merkenswert, daß  die  Verletzung  der  ehelichen  Treue,  die 
sonst  so  oft  als  komisches  Motiv  herhalten  muß,  bei  den 
früheren  Dramatikern  nur  sehr  selten  vorkommt.  Zwar  treten 
öfters  Damen  auf,  die  in  gefährlicher  "Weise  mit  dem  Feuer 
spielen,  namentlich  Ben  Jonson  schildert  mit  Vorliebe  solche 
Frauen,  die  , honest  within  a  thread'  oder  ,light,  not  to  piain 


1)  Hierzu  s.  u.  Buch  Y. 

2)  Lamb  spricht  bei  Fletcher  mit  Recht  von  ,flights  of  strained  and 
improbable  virtue,  which  I  think  always  betrays  an  imperfect  moral 
sensibility'. 
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dishonesty'  sind^  aber  für  solche  scherzhaft-frivole  Dar- 
stellung des  Ehebruchs,  wie  sie  bei  den  Dramatikern  der 
Kestaurationsperiode  üblich  ist,  finden  sich  nur  wenige  Bei- 
spiele. Charakteristisch  ist  es,  daß  Shakespeare  in  den  ,Lustigen 
Weibern'  die  Streiche  einer  buhlerischen  Frau,  die  er  in  einer 
Novelle  fand,  in  der  Art  umgestaltete,  daß  die  Frau  mit  allen 
ihren  Listen  weiter  nichts  bezweckt,  als  ihren  Mann,  der  ohne 
Grund  eifersüchtig  ist,  zu  necken  und  zu  bessern.^  Ganz  auf 
dieselbe  Art  hat  dann  Sharpham  in  seiner  Komödie  ,Cupid's 
Whirligig'  die  Geschichte  von  Lambertuccio  aus  dem  Deca- 
merone  YII  nov.  6  umgestaltet.  Eine  andere  Geschichte  aus 
dieser  unerschöpflichen  VoiTatskammer  verwertet  der  Lieb- 
haber in  Ben  Jensons  ,The  Devil  is  an  Ass',  doch  weiß  ihn 
seine  Dame  schon,  als  er  sich  am  Ziel  seiner  Wünsche  ange- 
langt wähnt,  zur  Tugend  zu  bekehren.  In  Fletchers  ,Women 
pleased'  sind  in  einer  und  derselben  dramatischen  Handlung 
mehrere  solche  Novellen  in  der  Art  umgestaltet,  daß  schließ- 
lich die  eheliche  Treue  gewahrt  bleibt,  doch  wird  dadurch  in 
diesem  Falle  nicht  viel  für  die  Moral  des  Stückes  gewonnen. 
Dagegen  ist  es  in  einem  sonst  ziemlich  unbedeutenden  Stück 
Dekkers  ,The  Wonder  of  a  Kingdom'  schön  durchgeführt,  wie 
der  junge  Herr,  der  einer  Dame  nachstellt,  die  Entdeckung 
macht,  daß  die  Tochter  dieser  Dame  in  ihn  verliebt  ist,  worauf 
er  sich  zu  jener  mit  einer  edleren  Neigung  wendet.  Auch 
Middleton  wird  gegen  seine  sonstige  Gewohnheit  erbaulich, 
wenn  er  einmal  darstellt,  wie  ein  Ehebrecher  bei  der  Lektüre 
eines  frommen  Buches  sich  bekehrt  und  den  teuflischen  Succu- 
bus  vertreibt,  der  sich  unter  der  Maske  seiner  Geliebten  naht, 
um  ihn  von  seinen  Keuegedanken  abzubringen-',  und  an  einer 


1)  Vgl.  ,The  Devil  is  an  ass'  IV,  1.  Ähnliche  Damen  in  , Westward 
Ho'  und  in  Middletons  ,Eoaring  Girl'.  Weit  schlimmer  ist  die  Frau  des 
Cornutus  in  ,Every  Woman  in  her  Humour',  die  des  Advokaten  in  Machins 
,Dumb  Knight'  oder  die  Frau  des  Coxcomb  in  Beaumont  und  Fletchers 
gleichnamiger  Komödie.  Die  von  Boccaccio  Dec.  VII  6  erzählte  Ehebruchs- 
geschichte erscheint  als  Episode  in  Tourneurs  ,Atheist's  Tragedy'. 

2)  Über  ein  ähnliches  Verfahren  des  Hans  Sachs  s.  o.  Bd.  III  S.  297. 

3)  Vgl.  ,A  Mad  World,  my  Masters'  IV,  1,  , Phönix'  ed.  Bullen  2,  145. 
In  demselben  Stück  und  in  ,Your  five  Gallants'  wird  dann  die  Beschämung 
ehebrecherischer  Weiber  in  sehr  roher  und  drastischer  Weise  vorgeführt. 
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berühmten  Stelle  seines , Phoenix'  verkündet  er  in  den  wärmsten 
und  herzlichsten  Worten  das  Lob  der  ehelichen  Treue.  Die 
Novelle  des  Cervantes  von  dem  Ehemann,  der  die  Tugend 
seiner  Frau  auf  die  Probe  stellen  will  und  deshalb  einen 
Freund  bittet,  sich  ihr  als  Verführer  zu  nahen,  ist  in  der 
,Second  Maiden's  Tragedj'  mit  demselben  tragischen  Ausgang 
dargestellt  wie  im  Original,  während  in  Fields  ,Amends  for 
Ladies'  die  Tugend  der  Frau  siegreich  bleibt  und  in  Beau- 
mont  und  Fletchers  ,Coxcomb'  ihre  Niederlage  in  komischer 
Beleuchtung  vorgeführt  wird.  Das  Ehebruchsdrama,  wie  es 
sich  in  unsrer  Zeit  als  besondere  Abart  des  sozialen  Dramas 
entwickelt  hat,  ist  vor  allem  durch  Heywoods  ,A  "Woman  killed 
Avith  Kindness'  (1603)  vertreten,  das  von  Schlegel  mit  Recht 
gepriesen  und  über  die  flaue  Behandlung  eines  solchen  Stoffs 
bei  Kotzebue  erhoben  wird,  auch  Heywood  selber  hat  in  einer 
früheren  Behandlung  dieses  Motivs  (Edward  IV)  und  in  einer 
späteren  (English  Traveller)  die  Höhe  seines  Meisterwerks  nicht 
wieder  erreicht. 

Die  dramatische  Poesie  des  shak espearischen  Zeitalters 
war  also  keine  Reflexionspoesie;  im  allgemeinen  waren  die 
Dichter  nicht  bestrebt,  die  Hörer  noch  ausdrücklich  darauf 
hinzuweisen,  daß  es  das  allgemeine  Menschenschicksal  sei, 
das  sich  in  dem  einzelnen  Fall  widerspiegelt.  Sie  begnügten 
sich  nach  Shakespeares  unsterblichem  Ausspruch  ,der  Tugend 
ihre  eignen  Züge,  der  Schmach  ihr  eignes  Bild'  zu  zeigen 
und  es  war  nicht  ihre  Art,  diese  lebensvollen  Bilder  noch 
durch  weitläufige  Betrachtungen  zu  erörtern.  Wo  an  den 
Lauf  der  Ereignisse  solche  Betrachtungen  angeknüpft  werden, 
geschieht  dies  meist  nach  der  Art  des  klassischen  Stils  in 
der  zusammengedrängten  Form  der  Sentenz;  bereits  Samuel 
Johnson  hat  mit  Recht  hervorgehoben,  wenn  auch  mit  Un- 
recht getadelt,  daß  Shakespeare  seine  moralischen  Aussprüche 
nur  gelegentlich  fallen  lasse. ^  Für  Ben  Jensons  Schaffens- 
weise ist  es  charakteristisch,  daß  er  auch  hier  einen  geson- 
derten Standpunkt  einnimmt;  in  mehreren  seiner  Dramen,  vor 


1)  His  precepts  and  axioms  drop  casually  from  him.    Vgl.  den  Abdr. 
von  Johnsons  Vorrede  Variorum  1,  73. 

Creizenach,  Drama  IV.  10 
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allem  iü  ,Ever7  man  out',  ,The  Gase  is  altered',  ,Epic(Bne' 
läßt  er  Personen  auftreten,  deren  Hauptaufgabe  darin  besteht, 
den  Gang  der  Handlung  mit  ihren  allgemeinen  Betrachtungen 
zu  begleiten,  ähnlich  wie  die  Raisonneure  im  französischen 
Drama;  nach  Ben  Jonsous  Vorbild  haben  auch  andere  z.  B. 
die  anonymen  Verfasser  von  ,Histriomastix'  und  ,Bvery  Woman' 
derartige  Raisonneure  eingeführt.  Die  anziehendste  unter 
diesen  Gestalten  ist  Chapmans  Monsieur  d'Olive,  der  aber 
seine  originelle  Lebensweisheit  ganz  ohne  jede  Rücksicht  auf 
den  Zusammenhang  der  Handlung  entfaltet.  Daß  die  Helden 
eines  Dramas  sich  in  Betrachtungen  über  den  AVeltlauf  und 
die  Rätsel  des  Daseins  vertiefen,  kommt  in  der  ersten  Zeit 
nur  selten  vor,  wenn  uns  auch  bei  den  Mariowischen  Über- 
menschen einzelne  derartige  Züge  begegnen  werden.  Shake- 
speare hat  schon  seinem  Richard  IL,  seinem  Jaques,  seinem 
Brutus  Züge  verliehen,  die  uns  an  den  reflektierenden  Helden 
erinnern,  mit  welchem  er  die  Reihe  seiner  gedankenschweren 
Tragödien  eröffnet.  Offenbar  empfand  man  es  alsbald  nach 
dem  Erscheinen  des  Hamlet  in  den  Kreisen  der  Theaterdichter 
als  etwas  völlig  Neues  und  Unerhörtes,  daß  mit  solchen  grübeln- 
den Reflexionen  eine  so  starke  und  tiefe  theatralische  Wirkung 
eiTeicht  werden  konnte,  und  offenbar  ist  es  auf  Shakespeare 
zurückzuführen,  wenn  nun  auch  andere  Playwrights  sich  be- 
strebt zeigen,  die  Rollen  ihrer  Tragödienhelden  mit  philo- 
sophischen oder  philosophisch  sein  sollenden  Reflexionen  aus- 
zuschmücken. Möglicherweise  hat  schon  der  findige  Marstou 
den  Hamlet  kopiert,  wenn  er  in  seiner  Tragödie  ,  Antonio  and 
Meilida'  (Th.  I  Akt.  IH  Sc.  1)  dem  vertriebenen  Herzog  An- 
drugio  eine  lange  Betrachtung  über  die  stumpfe  Gefühllosigkeit 
der  Natur  in  den  Mund  legt^;  bei  einer  andern  derartigen 
reflektierenden  Stelle  —  über  das  Glück  der  Narren  und  das 
Unglück  der  Weisen  —  konnte  Marston  in  demselben  Fahr- 
wasser bleiben,  auf  das  er  sich  schon  vor  seiner  Hinwendung 


1)  Ähnliche  melancholische  Betrachtungen  des  Edelmanns  Spencer 
in  Heywoods  ,Fair  Maid  of  the  AVest'  II,  2.  Beide  Teile  von  Marstons 
, Antonio  and  Meilida'  wurden  am  24.  Oktober  1601  eingetragen;  ob  Shake- 
speares Hamlet  aus  der  Zeit  vor  Marstons  Tragödie  stammt,  läßt  sich  nicht 
mit  Bestimmtheit  behaupten. 
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zur  dramatischen  Poesie  in  seinen  satirischen  Dichtungen  be- 
geben hatte;  auch  hier  hatte  er  ja  mit  richtigem  Blick  für 
die  literarischen  Bedürfnisse  des  Tages  eine  Moderichtung 
mitgemacht.  Und  wenn  wir  dieses  reflektierende  Element 
auch  in  den  Zusätzen  Aviederfinden,  mit  denen  Henslowe  im 
Jahr  1602  sein  altes  Repertoirestück  ,The  Spanish  Tragedy' 
aufstutzen  ließ,  so  liegt  es  nahe,  eine  Einwirkung  des  Hamlet  zu 
vermuten.  Auch  der  Seeräuber  Ward  in  Dabornes  ,A  Christian 
turned  Turk'  gebärdet  sich  manchmal  als  philosophierender 
Oedankenheld  und  stellt  Betrachtungen  darüber  an,  wie  leicht 
das  Leben  aus  dem  Körper  entfliehe  und  wie  machtlos  der 
Mensch  gegenüber  dem  unabänderlichen  Schicksal  sei.  Wenn 
Chapman  öfters  seinen  Tragödienhelden  philosophische  Bo 
trachtungen  in  den  Mund  legt,  so  ist  das  natürlich  nicht  bloß 
äußerliche  Mache,  sondern  in  dem  Charakter  des  Dichters  tief 
begründet.  Doch  in  der  ersten  Tragödie,  in  der  Chapman 
solche  Töne  anschlägt,  ,The  Revenge  of  Bussy  d'Ambois',  ist 
es  unverkennbar,  daß  er  bei  der  Schilderung  Clermonts,  dem 
der  Geist  seines  Bruders  racheheischend  erscheint,  dem  Shake- 
spearischeu  Vorbilde  nachstrebt.  Allerdings  ist  hier  die  Art, 
wie  die  allgemeinen  Reflexionen  in  den  Gang  der  Handlung 
eingeflochten  werden,  noch  recht  unbeholfen  und  schwerfällig 
und  es  vermag  keinen  sehr  tiefen  Eindruck  zu  machen,  wenn 
z.  B.  Clermont,  nachdem  er  einmal  für  kurze  Zeit  verhaftet 
worden  ist,  philosophische  Betrachtungen  darüber  anstellt,  daß 
in  dem  nach  notwendigen  Gesetzen  sich  bewegenden  Weltall 
der  Einzelne  doch  nur  ein  unendlich  kleiner  Bruchteil  sei, 
oder  wenn  er  nach  Empfang  der  Nachricht,  daß  seine  Geliebte 
sich  blind  geweint  habe,  sich  sogleich  in  theoretische  Erör- 
terungen über  die  Liebe  verliert.  Vor  allem  aber  entfaltet 
Chapman  diese  Reflexionspoesie  in  den  beiden  Tragödien  vom 
Marschall  Biron;  und  in  der  energischen  Gedankenarbeit,  die 
sich  in  solchen  Stellen  verrät,  liegt  hauptsächlich  die  An- 
ziehungskraft dieses  merkwürdigen,  wenn  auch  in  theatralischer 
Hinsicht  mißlungenen  Werkes.  Die  meisten  dieser  Betrach- 
tungen sind  dem  Helden  der  Doppeltragödie  in  den  Mund 
gelegt,  dessen  hochtrabend  renommistisches  Wesen  freilich 
manchmal  mit  den  grüblerisch -sentenziösen  Äußerungen  Chap- 

10* 
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mans  in  Widerspruch  steht;  einen  ergreifenden  Eindruck  macht 
aber  dieser  Widerspruch  gerade  in  der  letzten  Szene,  wo  Biron 
zur  Hinrichtung  schreitend  der  Ewigkeit  gegenübersteht.  In 
Chapmans  Tragödie  ,Cesar  and  Pompey'  bot  vor  allem  die 
Situation  Catos  vor  seinem  Selbstmord  einen  Anlaß  zu  solchen 
Betrachtungen.  Der  Monolog,  in  welchem  er  darüber  nach- 
sinnt, wie  die  Menschen  den  Schlaf  für  eine  Wohltat  und 
den  Tod  für  ein  Übel  halten  können,  wurde  schon  oft  und  mit 
Recht  gepriesen.  In  Tourneurs  ,Ath eist's  Tragedy'  finden  sich 
gleichfalls  solche  Reflexionen,  vor  allem  in  den  Szenen,  die 
er  nach  dem  Yorbild  des  Hamlet  auf  einem  Kirchhof  spielen 
läßt  Auch  der  Bösewicht,  nach  dem  die  Tragödie  ihren  Namen 
hat  und  der  eine  ganze  Reihe  der  greulichsten  Verbrechen 
verübt,  ergeht  sich  auf  seine  Weise  in  philosophischen  Be- 
trachtungen. Wie  der  Bastard  im  Lear  und  offenbar  nach 
dessen  Yorbild  verehrt  er  die  Natur  als  seine  oberste  Herrin; 
im  übrigen  sind  seine  philosophischen  Beti'achtungen  ziemlich 
trivial,  doch  auch  die  Argumente,  mit  denen  ihn  ein  frommer 
Arzt  widerlegt,  sind  nicht  viel  besser.  Im  allgemeinen  pflegen; 
sich  aber  die  verbrecherischen  Übermenschen  nicht  bei  solchen, 
Betrachtungen  aufzuhalten,  nur  wenn  sie  aus  dem  Dasein 
scheiden,  werfen  sie  zuweilen  einen  kühnen  Blick  in  die  un- 
bekannte jenseitige  Welt  hinüber,  die  ihnen  im  Leben  gleich- 
gültig war.i 


Wo  die  dramatischen  Dichter  sich  über  politische  Dinge 
äußern,  tritt  überall  eine  streng  loyale  und  königstreue  Gre- 
sinnung  hervor.  Wenn  jemals,  so  war  ja  gerade  in  den  Tagen 
Elisabeths  das  nationale  Empfinden  und  die  Anhänglichkeit 
an  die  Person  des  Staatsoberhaupts  eins  und  dasselbe.  Und. 
wie  in  den  Dramen  der  früheren  Zeit,  so  äußert  sich  auch 
jetzt  noch  die  Verehrung  und  Bewunderung  für  Elisabeth  in 
den  überschwänglichsten  Ausdrücken.  Besonders  deutlich  zeigt 


1)  Mortimer  in  Marlowes  Edward  2  V6:  Weep  not  for  Mortinier 
That  scorns  the  world,  and,  as  a  traveller,  Goes  to  discover  countries 
yet  unknown.  Yittoria  Corombona:  My  soul,  like  to  a  ship  in  a  black 
storm  Is  driven  I  know  not  whither.  Ähnlich  Julia  in  der  ,Duchess  of  Malfi  V 
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sich  das  in  den  Prologen  und  Epilogen,  die  den  Repertoire- 
stücken für  die  Aufführungen  am  Hofe  der  theaterfi-eund- 
lichen  Königin  beigefügt  wurden;  bei  Dekkers  ,Shoemaker's 
Holiday'  und  ,FortunatLis'  (1599)  haben  sich  diese  Zusätze 
noch  erhalten,  die  uns  beweisen,  daß  die  alternde  Frau  immer 
noch  mit  Yergnügen  die  Lobpreisungen  ihrer  Weisheit,  Schön- 
heit und  Keuschheit  über  sich  ergehen  ließ,  an  die  sie  schon 
seit  so  vielen  Jahrzehnten  gewöhnt  war.  Und  wenn  auch  die 
Rede  Oberons  im  zweiten  Akt  des  Sommemachtstraums  die 
mannigfachsten  Auslegungen  zuläßt,  so  kann  es  doch  keinem 
Zweifel  unterliegen,  daß  mit  der  schönen  Vestalin,  die  im 
Westen  thront,  nur  die  Königin  gemeint  sein  kann.  Daß  aber 
die  Liebe  und  Verehrung  für  Elisabeth  aufrichtig  und  ehrlich 
war,  zeigt  sich  vor  allem  in  den  begeisterten  Lobpreisungen, 
die  ihr  z.  B.  Shakespeare  in  seinem  Heinrich  VHL  und  Hey- 
wood in  seiner  ,Eair  Maid  of  the  West'  noch  lange  nach 
ihrem  Tode  zur  Zeit  eines  völlig  anders  gesinnten  Nachfolgers 
spendeten.  Jakob  I.,  der  sich  mit  Elisabeth  in  den  Ruhm 
teilt,  das  Land  in  dieser  Zeit  der  höchsten  Blüte  des  Theaters 
beherrscht  zu  haben,  wurde  gleichfalls  mit  stark  aufgetragenen 
Schmeicheleien  bedacht;  Shakespeare  hat  nicht  nur  im  Macbeth 
den  Ahnherrn  der  Stuarts  Banquo,  der  Überlieferung  zuwider 
aus  einem  Mitschuldigen  des  Königsmörders  zu  einem  flecken- 
losen Tngendhelden  gemacht  und  auch  durch  manche  andre 
kleine  Züge  dem  eiteln  Monarchen  gehuldigt  \  er  hat  ihn  auch  in 
dem  prophetischen  Zukunftsbilde  am  Schluß  des  Heinrich  YHL 
verherrlicht.  Doch  das  sind  alles  Kleinigkeiten  gegenüber  den 
grotesken  Lobeserhebungen,  die  Jonson  in  seinen  Masken- 
spielen dem  größten  König  Europas  spendet,  der  durch  seine 
Gegenwart  einen  ewigen  Frühling  hervorzaubern  könne.  Und 
wenn   man  auch,   wie  Castelain  mit  Recht  bemerkt 2,   solche 


1)  Vgl.  das  oben  S,  138  über  die  Hexerei  Gesagte.  Harmloser  ist  es 
schon,  wenn  Daniel  in  seinem  pastoralen  Festspiel  ,The  Queen's  Arcadia' 
auf  die  Polemik  des  Königs  gegen  den  Tabak  Bezug  nimmt,  indem  er  den 
Intriganten  Alcon  auftreten  läßt,  der  die  einfachen  Sitten  der  Schäfer  durch 
Verführung  zum  Tabakrauchen  verderben  will  (Akt.  IIT  Sz.  1). 

2)  S.  922 ,  wo  die  hierher  gehörigen  Stellen  in  den  Maskenspielen  auf- 
gezählt sind. 
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panegyrischen  Stellen  gerade  in  einem  Maskenspiel  nicht  zu 
ernsthaft  nehmen  darf,  so  bleibt  doch  ein  unerfreulicher  Ein- 
druck zurück.  Man  muß  allerdings  bedenken,  daß  zur  Zeit 
Jakobs  I.  die  Theaterdichter  durch  die  stetig  anwachsende 
puritanische  Opposition  nur  noch  mehr  zur  Yerherrlichung 
des  Königs  angetrieben  Avurden,  der  dem  Theaterwesen  so 
freundlich  gesinnt  war;  Ben  Jonson  hat  bei  einer  Aufführung 
seines  ,Bartholomew  Fair'  in  Gegenwart  Jakobs  im  Prolog  und 
Epilog  auf  diesen  Unterschied  zwischen  den  Anschauungen 
des  Königs  und  der  Puritaner  ausdrücklich  hingewiesen. 

Die  unbedingte  Loyalität,  die  die  Poeten  gegenüber  Elisa- 
beth und  Jakob  zeigen,  offenbart  sich  auch  sonst  überall,  wo 
von  dem  Verhältnis  des  Herrschers  zu  den  Untertanen  die 
Rede  ist.  Zwar  werden  die  menschlichen  Schwächen  gekrönter 
Häupter  oft  genug  auf  dem  Theater  bloßgelegt,  doch  herrscht 
stets  die  Überzeugung,  daß  die  Untertanen  nicht  zur  Selbst- 
hilfe berechtigt  sind  und  daß  die  Könige  nur  Gott  gegenüber 
die  Verantwortung  für  ihre  Regierung  tragen.  Besonders  deut- 
lich wird  sich  dies  bei  Betrachtung  der  Dramen  aus  der  eng- 
lischen Geschichte  ergeben,  aber  auch  anderwärts  wird  die 
Pflicht  der  unbedingten  Untertanentreue  wiederholt  hervor- 
gehoben. So  heißt  es  in  Chapmans  zweiter  Tragödie  von  Bussy 
d'Ambois,  die  Ermordung  des  Herzogs  von  Guise  dürfe  an 
dem  König  nicht  gerächt  werden:  ,Revenge  is  impious  in  thcir 
sacred  persons'.  Bellarius  im  Cymbeline,  nachdem  der  wider- 
wärtige Narr  Cloten  den  verdienten  Tod  erlitten  hat,  hält  doch 
darauf,  daß  er  mit  den  Ehren  eines  Königssohnes  bestattet 
werde,  denn  , Ehrfurcht,  der  Engel  dieser  Welt,  macht  einen 
Unterschied  des  Rangs  zwischen  hoch  und  niedrig'.  Mit 
größter  Entschiedenheit  tritt  diese  Gesinnung  bei  den  Kavalier- 
poeten der  Stuartschen  Zeit  hervor.  Und  wenn  ein  niedrig 
Stehender  an  dem  Verhalten  der  Herrscher  Kritik  übt,  wie 
z.  B.  Laureo,  der  eigentlich  mit  vollem  Recht  die  Behandlung 
der  Griseldis  durch  ihren  Gatten  tadelt i,  so  wird  das  als  eine 
verwerfliche  Überhebung  zurückgewiesen.  Selbstverständlich 
hat   auch   das   unterdrückte  Volk   kein  Recht   zur  Erhebung 


1)  Chettle,  Patient  Grissel  Z.  17Ö3ff. 
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gegen  ein  schlechtes  Regiment;  der  Dichter  verurteilt  schroff 
die  Rebelleu.  auch  wenn  sie,  Avie  dies  im  anonymen  Jack 
Straw  geschildert  ist,  durch  den  Druck  einer  unerträglichen 
Tyrannei  zum  Aufstand  getrieben  werden.  Selbst  der  Usur- 
pator im  Hamlet  beruft  sich  dem  Aufruhr  gegenüber  auf  das 
göttliche  Recht  der  Könige.  Freilich  kommt  öfters  durch  die 
Logik  der  Tatsachen  das  Legitiniitätsprinzip  ins  Gedränge.  Im 
Richard  IL  und  Heinrich  IV.  ist  das  scheinbar  Widersprechende 
wunderbar  vereinigt,  daß  nur  der  tüchtige  und  tatkräftige 
Mann  zum  Herrscher  berufen  ist,  und  daß  der  Herrscher,  der 
unrechtmäßig  zur  Krone  gelangt,  doch  seines  Besitzes  nicht 
froh  sein  kann  und  von  schwerer  Sorge  niedergedrückt  wird. 
Aber  Avenn  Shakespeare  dann  die  glorreiche  Herrschaft  seines 
Lieblingshelden  Heinrich  Y.  vorführt,  der  sich  durchaus  als 
legitimer  Herrscher  geberdet,  kann  er  doch  nicht  ganz  den 
Gedanken  abwehren,  daß  hier  wie  öfters  das  legitime  Recht 
nichts  anderes  ist,  als  verjährtes  Unrecht.  Im  Gebet  vor  der 
Schlacht  bei  Azincourt  (IV  1)  fleht  der  König  zu  Gott,  er 
möge  an  diesem  Tage  nicht  daran  denken,  wie  sein  Vater  zur 
Krone  kam,  er  selber  habe  unter  Tränen  den  König  Richard 
neu  bestattet  und  Seelenmessen  für  ihn  gestiftet;  aber  von 
dem  rechtmäßigen  Thronerben  ;\[ortimer,  der  nach  Shakespeares 
eigner  Darstellung  im  Gefängnis  des  Tower  schmachtete,  ist 
hier  nicht  mehr  die  Rede.^ 

Schon  früher  wurde  bemerkt,  daß  ein  hoch  gesteigertes 
patriotisches  Bewußtsein  auf  der  Bühne  sogleich  zum  Ausdruck 
kam.  als  die  verheißungsvolle  neue  "Wendung  der  drama- 
tischen Poesie  mit  dem  gehobenen  Kampf-  und  Siegesbewußt- 
sein der  Nation  in  der  Zeit  der  Armada  zusammenfiel.  In 
den  Dramen,  die  wir  von  Marlowe  besitzen,  fand  der  Dichter 
freilich  keinen  Anlaß,  eine  solche  Stimmung  zu  betätigen,  und 
bei  dem  einzigen  Stoffe,  den  er  aus  der  Geschichte  seines 
Vaterlandes  herausgriff,  tritt  das  patriotische  Interesse  hinter 
dem  allgemein  menschlichen  zurück.  Doch  sehen  wir  alsbald, 
wie  der  anonyme  Verfasser  des  King  John  mit  ausgesprochener 
Absicht  den  Heldentaten   des  exotischen  Tamerlan  ein  Stück 


1)  Vgl.  1  Henry  6  II  5  und  Boswell-Stone  S.  219. 
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vaterländischer  Geschiebte  gegenüberstellt,  das  die  Volksge- 
nossen zu  einträchtigem  Znsammenhalten  und  zu  tapferem 
Widerstand  gegen  den  Feind  begeistern  soll.  Um  dieselbe 
Zeit  leuchtet  in  Shakespeares  Darstellung  des  heldenmütigen 
Talbot  die  gleiche  Absicht  deutlich  genug  hervor,  während  in 
Greenes  liebevollen  Schilderungen  des  heimatlichen  Lebens 
die  nämliche  Gesinnung  sich  wieder  von  einer  anderen  Seite 
zeigt.  Der  Glaube  an  die  Unüberwindlichkeit  des  geeinten 
und  treu  zu  seinem  Könige  stehenden  Vaterlandes  kam  einige 
Jahre  darauf  zu  noch  mächtigerem  und  glänzenderem  Aus- 
druck, als  Shakespeare  in  seiner  Bearbeitung  des  King  John 
das  alte  Stück  mit  der  Fülle  seines  Genius  durchdrang.  Und 
bald  darauf  in  seinem  Kichard  IL  beschenkte  er  sein  Volk 
mit  jener  herrlichen  Lobpreisung  Englands,  die,  von  einem 
sterbenden  Greis  in  einer  Zeit  tiefer  Entmutigung  und  banger 
Sorge  ausgesprochen,  doppelt  ergreifend  wirkt;  die  Worte  des 
alten  Gaunt  von  dem  Edelstein,  der  in  die  Silbersee  gesetzt 
ist,  Worte,  die  noch  heute  jedem  Engländer  teuer  sind,  fanden 
offenbar  schon  damals  begeisterten  Widerhall;  sie  wurden  bereits 
1600  in  die  Blütenlese  ,England's  Parnassus'  aufgenommen.^ 

An  diese  Worte  reicht  nun  freilich  nichts  heran,  was  in 
der  folgenden  Zeit  auf  der  Bühne  zum  Euhm  des  Vaterlands 
gesagt  wurde.  Patriotische  Deklamationen  und  Anspielungen 
begegnen  uns  zwar  häufig  genug,  doch  sind  sie  nicht  selten 
der  Art,  daß  man  nicht  weiß,  ob  es  sich  um  eine  naive  Un- 
geschicklichkeit, oder  um  eine  grobe  Spekulation  auf  den  Bei- 
fall der  Gründlinge  handelt.  Das  Stärkste  in  dieser  Richtung 
leistet  wohl  Heywood.  Zwar  ist  es  ihm  in  seiner  ,Fair  Maid 
of  the  West'  trefflich  gelungen,  den  edeln  Stolz  des  Englän- 
ders Spencer  zu  schildern,  der  in  spanische  Gefangenschaft 
gerät;  aber  wenn  in  demselben  Stück  der  König  von  Fez  sich 
um  die  schöne  Engländerin  Bess  bewirbt  und  das  Land  glück- 
lich preist,  das  solche  herrlichen  Weiber  hervorbringe,  so 
macht  das  eher  einen  kömischen  Eindruck.  Besonders  gibt 
ihm  aber  seine  Komödie  ,A  Challenge  forBeauty'  den  Anlaß, 


1)  Über  diese  Blütenlese  s.  o.  S.  111.     Allerdings  wurden  die  Verse 
dort  irrtümlich  Dravton  zugeschrieben. 
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diese  Art  von  Patriotismus  zu  entfalten:  es  wird  hier  darge- 
stellt, wie  ein  portugiesischer  Ritter  in  der  "Welt  umherzieht, 
um  die  schönste  und  edelste  Frau  zu  suchen  und  sie  natür- 
lich in  England  findet  In  seinem  historischen  Drama  ,If 
you  know  not  me'  erscheint  sogar  eine  französische  Kurtisane, 
die  auf  Grund  der  reichen  Erfahrungen,  die  sie  bei  allen 
Nationen  gesammelt  hat,  den  englischen  Männern  als  den 
besten  von  allen  ein  begeistertes  Lob  spendet.  Eine  ähnliche 
Absicht  ist  unverkennbar,  wenn  Day  und  seine  Genossen  in 
den  , Travels  of  the  three  English  Brothers'  darstellen,  wie 
am  Hofe  des  Königs  von  Persien  dessen  Nichte  mit  den 
Brüdern  Shirley  schöntut  und  ihre  persischen  Anbeter  sehr 
schnippisch  behandelt,  oder  wenn  in  der  romantischen  Komödie 
■jThe  Trial  of  Chivalry'  der  englische  Ritter  Pembroke  als 
das  unvergleichlichste  Muster  eines  Edelmanns  von  der  Prin- 
zessin Katharina  angeschwärmt  wird,  oder  wenn  in  Massingers 
, Virgin  Martyr'  der  Sklave,  der  sich  weigert  die  heilige  Jung- 
frau Dorothea  zu  notzüchtigen,  als  ein  Brite  bezeichnet  ist. 
Zur  Yerherrlichung  des  englischen  Kriegsruhms  findet  sich 
reichlicher  Anlaß  in  der  langen  Reihe  der  vaterländischen 
Historiendramen,  aus  der  Shakespeares  Heinrich  Y.  hoch  empor- 
ragt, doch  wird  in  einer  Tugend,  die  in  diesen  Dramen  selten 
ist,  in  der  ritterlichen  Behandlung  der  französischen  Gegner, 
Shakespeare  von  dem  unbekannten  Dichter  des  Edward  Hl. 
übertroffeu.i  Der  Gegensatz  gegen  die  Spanier  tritt  oft  genug 
hervor,  namentlich  Peele,  dessen  Blütezeit  ja  mit  dem  Höhe- 
punkt des  großen  Nationalkampfs  zusammenfällt,  bringt  seinen 
Haß  gegen  diesen  gefährlichsten  Feind  oft  zum  Ausdruck. 
Aber  auch  die  Nationen,  die  mit  den  Engländern  zusammen 
•das  Inselreich  bewohnen:  Walliser,  Schotten  und  Iren  werden 
im  Drama  nicht  immer  zum  besten  behandelt.  In  Peeles 
EdAvardl.,  ferner  in,George-a-Greene'  und  , Edward III.'  treten 
die  Schotten  in  feindlichem  Gegensatz  zu  den  Engländern  auf 
und  erscheinen  kaum  in  einem  günstigeren  Licht  als  die 
Spanier  und  Fi'anzosen.     Und  ähnlich  äußert  sich  auch  Shake- 


1)  Über  die  Behandlung  der  Gegner  in  Shakespeares  Heinrich  YI. 
s.  u.  Buch  IX. 
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speare  im  Heinrich  Y.  (I  2)  über  das  schottische  Wiesel,  das 
die  Eier  im  Nest  des  Adlers  England  aussaugt,  während  dieser 
zu  einem  Beutezug  ausgeflogen  ist.  Nach  der  Yereiniguug 
der  beiden  Keiche  unter  Jakob  I.  werden  solche  Erinnerungen 
au  vergangene  Feindseligkeiten  nicht  mehr  aufgefrischt,  und 
wenn  nun  noch  boshafte  Anspielungen  auf  die  neuen  Lands- 
leute vorkamen,  die  nach  dem  Thronwechsel  in  England  ihr 
Glück  machten  und  den  Einheimischen  manchen  einträglichen 
Posten  wegschnappten,  dann  konnte  ein  Dichter  ins  Gefängnis 
gesteckt  Averden  und  froh  sein,  wenn  ihm  nicht  auch  noch 
die  Ohren  abgeschnitten  wurden. ^  Die  Behandlung  der  Wal- 
liser in  Peeles  Edward  I.,  wo  die  Eroberung  ihres  Landes 
dargestellt  wird,  ist  im  wesentlichen  verächtlich  komisch,  und 
auch  sonst  werden  sie  oft  wegen  der  Ärmlichkeit  ihres  rauhen 
Landes  und  wegen  der  Wunderlichkeit  ihrer  enghschen  Aus- 
sprache verspottet,  obwohl  das  Herrscherhaus  der  Tudors  von 
ihnen  abstammte  und  die  Königin  Elisabeth  ihnen  freundlich 
gesinnt  war.  Shakespeare  wußte  von  ihnen  im  Heinrich  IT. 
manches  Ungünstige  zu  berichten,  das  er  in  der  Chronik  vor- 
fand, bald  darauf  hat  er  in  dem  Pfarrer  Evans  der  , Lustigen 
Weiber'  einen  solchen  wunderlichen,  englisch  radebrechenden 
Kauz  mit  gutmütigem  Humor  dargestellt  und  um  dieselbe  Zeit 
läßt  er  im  Heinrich  Y.  einen  komisch  geschilderten  Welshman 
auftreten,  der  aber  zugleich  als  ein  Muster  männlicher  und 
kriegerischer  Tüchtigkeit  erscheint.  Wir  können  nicht  mehr 
feststellen,  ob  Heinrich  Y.  vor  oder  nach  den  Lustigen  Wei- 
bern entstanden  ist,  aber  ein  Yergleich  des  Pfarrers  Evans 
mit  dem  Hauptmann  Fluellen  spricht  eher  für  die  letztere  An- 
nahme. Es  ist.  als  habe  Shakespeare  mit  diesem  trefflichen 
Burschen   den  Wallisern  eine  Ehrenerklärung   geben  wollen^ 


1)  Über  die  Unannehmlichkeiten,  in  ^velc•he  Chapman  und  Ben  Jonson 
durch  derartige  Bemerkungen  im  Lustspiel  .Eastward  Ho'  gerieten  vgl.  die 
ausführliche  Darstellung  mit  Literaturangahen  bei  Castelain  S.  901  ff.  Die 
Einwände  Castelains  gegen  Dobbells  Ansicht,  daß  sich  die  ganze  Angelegen- 
heit auf  .Eastward  Ho'  bezieht,  halte  ich  nicht  für  zutreffend.  "Wenn  im 
,Sir  Thomas  Wyatt'  (gedr.  1607)  die  Schotten  als  ,the  perfidious  northern 
enemy'  bezeichnet  werden  (Webster ,  ed.  Dyce  187''),  so  ist  das  mit  ein 
Beweis  für  die  Entstehung  des  Dramas  vor  der  Thronbesteigung  Jakobs. 
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lind  nachdem  er  durch  den  Mund  des  biedern  Gower  die  ernste 
Mahnung  erteilt  hatte,  sich  nicht  über  die  Walliser  und  ihre 
Sprechweise  lustig  zu  machen,  ist  er  schwerlich  noch  einmal 
auf  dieses  komische  Motiv  zurückgekommen. ^  Und  wenn  im 
Heinrich  Y.  der  Walliser  Fluellen,  der  Schotte  Jamy  imd  der 
Ire  Macmorris  als  Mitstreiter  am  großen  Ehrentag  der  eng- 
lischen Nation  dargestellt  sind,  so  ist  gewiß  schon  den  Zeit- 
genossen des  Dichters  die  Symbolik  nicht  entgangen,  die  unter 
diesen  anspruchslos  humoristischen  Gestalten  verborgen  liegt.^ 


Daß  die  Theaterdichter  trotz  dem  entschieden  volkstüm- 
lichen Charakter  ihrer  Kuustform  doch  etwas  von  der  vornehm - 
humanistischen  Verachtung  des  profanen  vulgus  beibehielten, 
haben  Avir  schon  früher  gesehen ;  diese  aristokratische  Geistes- 
richtung wurde  natürlich  noch  bestärkt  durch  die  kavalier- 
mäßigen Aspirationen  der  Dichter  in  der  Stuartzeit,  wo  ja  im 
Gegensatz  zu  der  vorhergehenden  Regierung  die  Kluft  zwischen 
dem  Denken  und  Empfinden  der  höheren  und  der  mittleren 
Klassen  sich  immer  mehr  erweiterte.  Gegenüber  der  städti- 
schen Bevölkerung  von  London  verraten  die  Dichter  öfters 
eine  geringschätzige  Gesinnung,  die  sich  gewiß   nur  deshalb 


1)  Wenn  Drayton  und  Chettle  am  13.  März  1599  von  Henslowe  einen 
Vorschuß  erhielten  auf  .a  book,  -wherein  is  a  part  of  a  ^^A'elshman',  das 
sie  in  zwanzig  Tagen  zu  liefern  versprachen,  so  kann  man  vermuten,  daß 
bei  der  konkurrierenden  Truppe  der  Wunsch  nach  einem  solchen  Stück 
durch  Shakespeares  Pfarrer  Evans  erregt  wurde.  Heinrich  V.  wurde,  wie 
der  Chorus  vor  dem  letzten  Akt  beweist,  erst  im  Sommer  1599  gedichtet. 
Näheres  über  jenes  .book'  wissen  wir  nicht,  jedenfalls  aber  erhielt  Chettle 
in  Gemeinschaft  mit  Dekker  und  Haughton  am  19.  Dezember  desselben 
Jahres  einen  Vorschuß  auf  seine  Griseldis,  in  welcher,  trotzdem  daß  das 
Stück  in  Italien  spielt,  ein  komischer  Welshman  auftritt;  nicht  lange  darauf 
ließ  Dekker  in  seinem  , Satiromastix '  einen  Welshman  auftreten. 

2)  Von  den  Iren  ist  verhältnismäßig  sehr  selten  die  Eede.  A'eräeht- 
liche  Bemerkungen  über  sie  in  Dekkers  Fortunatus  2195  ff. ;  ein  Ire  als 
komischer  Diener,  sympathisch  geschildert,  in  Heywoods  ,Four  prenlices', 
ein  anderer,  der  keltische  Worte  einmischt,  in  Dekkers  .Honest  "^Tiore' 
>T.  IL  Irische  Bebellen  erscheinen  in  der  Historie  ,Captain  Stukeley'  komisch 
geschildert;  vgl.  Simpson,  School  of  Shakespeare  1,  192. 
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nicht  noch  viel  deutlicher  äußerte,  weil  die  Theater  doch  sehr 
auf  den  Beifall  dieser  Klasse  angewiesen  w-aren.  Zwar  fehlt 
es  nicht  an  Beispielen,  daß  auf  dem  Theater  berühmte  Lon- 
doner Bürger  verherrlicht  w^urden,  wie  der  Selfmademan 
Richard  Whittington  und  der  durch  seine  Lebensschicksale  wie 
durch  seine  wohltätigen  Stiftungen  berühmte  Stephen  Fester.  ^ 
Heywood,  dessen  Stücke  von  einer  so  warmen  und  herzlichen 
Liebe  für  sein  Land  und  Volk  durchdrungen  sind,  ergreift 
von  allen  Dichtern  am  häufigsten  die  Gelegenheit,  den  Lon- 
donern etwas  Angenehmes  zu  sagen.  In  seinen  historischen 
Dramen  benutzt  er  gerne  den  Anlaß,  die  biedere  und  tüch- 
tige Gesinnung  der  Bürger,  ihren  Mut  und  ihre  Königstreue 
in  helles  Licht  zu  setzen ,  so  schildert  er  in  seinem  Edward  lY., 
wie  sie  bei  der  Verteidigung  der  Stadt  tapfer  mithelfen,  er 
läßt  auch  diese  Bürger  sich  im  geselligen  Verkehr  behaglich 
entfalten  und  schildert  mit  besonderer  Vorliebe  den  Selfmade- 
man Crosby,  der  es  bis  zum  Lord  Major  brachte.  Li  die 
Darstellung  der  Geschichte  Elisabeths  verflicht  er  gleichfalls 
eine  sympathische  Schilderung  des  Treibens  der  Londoner 
Kaufmannschaft  mit  gutmütigem  Humor  und  zugleich  mit 
begeistertem  Preis  ihrer  Tüchtigkeit  und  großartigen  Wirk- 
samkeit für  die  öffentliche  "Wohlfahrt. - 

In  Hey  woods  phantastisch -romantischem  Abenteuerdrama 
,The  four  Prentices  of  London'  wird  den  Bewohnern  der 
Hauptstadt  wieder  auf  eine  andere  Art  gehuldigt.  Die  vier 
Helden  dieses  Dramas   sind  Söhne   eines  Edelmanns,    die   es 


1)  Die  ,History  of  Richard  Whittington'  wurde  am  8.  Februar  1605  in 
das  Buchhändlerregister  eingetragen;  über  Fester,  den  Helden  vonW.Rowleys 
,New  Wonder',  vgl.  Dilke  hei  Hazlitt-Dodsley  12,  91  ff.  Brewer  in  seinem 
,Lovesick  King'  verherrlicht  den  Newcastler  Selfmademan  Thornton. 

2)  Als  der  Kaufmann  Gresham  dafür  gerühmt  wird,  daß  er  sein 
Wort  pünktlich  hält,  erwidert  er: 

Else  should  I  111  deserve 
The  title  that  I  wear;  a  merchants  tongue 
Should  not  strike  false. 
Ein  gutmütiger  Spaß  ist  es,  wenn  ein  Kunde  in  dem  Geschäft  des  Kauf- 
manns Hobson  auf  die  Begrüßung  ,You  are  welcome,  Sir,  you  are  welcome' 
antwortet:    ,Indeed,  that's   the  common  saying  in  London,  if  men  bring 
monev  with  them'. 
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nicht  als  Erniedrigung  betrachten,  wenn  sie  in  die  Londoner 
Zünfte  als  Lehrlinge  eintreten.  In  ihrem  weiteren  Lebenslauf 
werden  sie  über  die  ganze  Welt  zerstreut,  verdrehen  den 
schönsten  Prinzessinnen  die  Köpfe  und  vollbringen  Wunder 
von  Tapferkeit;  als  einer  von  ihnen  einmal  von  einem  über- 
mächtigen Heer  angegriffen  wird,  ruft  er:  , Hätte  ich  doch 
nur  eine  Schar  von  Londoner  Lehrburschen  bei  mir!'  Hier 
ist  es  offenbar,  daß  der  Applaus  der  Lehrburschen  im  Zu- 
schauerraum geweckt  werden  sollte,  und  ähnliche  Kompli- 
mente für  die  Lehrburschen,  unzweifelhaft  zu  demselben 
Zweck,  kommen  auch  bei  andern  Dichtern  vor.  Dekker  zeigt 
sich  auch  hier  mit  Heywood  verwandt;  in  seinem  ,Shoemaker's 
Holiday'  schildert  er  in  reizvoller  Verschlingung  allerhand 
abenteuerliche  Begebenheiten,  die  dadurch  zusammengehalten 
werden,  daß  die  Beteiligten  in  der  Werkstatt  des  Londoner 
Schusters  Eyre  beschäftigt  sind,  der  selber  wieder  als  der 
sympathische  Typus  eines  tüchtigen  und  jovialen  Bürgers 
vor  uns  erscheint.  Und  in  Dekkers  , Honest  Whore',  obgleich 
dort  der  Schauplatz  nach  Mailand  verlegt  ist,  herrscht  doch 
bei  der  Schilderung  des  Kaufmanns  Candido  und  seiner  Lehr- 
burschen ein  unverkennbares  Londoner  Lokalkolorit;  in  einer 
Szene,  wo  die  Lehrburschen  den  Stutzer  Fustigo  durchprügeln, 
der  der  Frau  ihres  Lehrherrn  nachstellt,  ist  wieder  die  Speku- 
lation auf  den  Beifall  der  Lehrburschen  im  Theater  unver- 
kennbar. Auch  Middleton,  der  ja  als  offizieller  Citypoet  allen 
Anlaß  hatte,  das  Bürgertum  rücksichtsvoll  zu  behandeln,  findet 
manchmal  eine  verbindliche  Wendung  für  die  Londoner.  Zwar 
schildert  er  mit  sichtlichem  Behagen  das  Treiben  der  eleganten 
Stutzer,  die  den  Bürgerfrauen  die  Cour  machen,  aber  in 
einem  sehr  belustigenden  Gespräch  zweier  Frauen  läßt  er 
sie  doch  bekennen,  daß  eigentlich  ihre  Männer  viel  mehr 
wert  seien,  als  ihre  vornehm  tuenden  Kavaliere.^  Und  so 
ließen  sich  noch  mehrere  derartige  Stellen  aus  den  realisti- 
schen Londoner  Komödien  anführen. 

Shakespeare    dagegen  hat  für  die  Bürger  der  Stadt,   in 
der  er  sein  Lebenswerk  vollbrachte,  nirgends  ein  freundliches 


1)  Roaring  Girl,  ed.  Bullen  4,  104£f. 
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Wort,  obgleich  die  Gelegenheit  zu  sympathischer  Schilderung 
des  Bürgerstandes  sich  ihm  ebenso  wie  Heywood  in  den 
historischen  Dramen  dargeboten  hätte.  Während  er  z.  B.  im 
zweiten  Teil  von  Heinrich  YI.  bei  der  Darstellung  der  Cade- 
schen Rebellion  eine  Fülle  von  Einzelheiten  aus  Holinsheds 
Chronik  entlehnt,  läßt  er  den  heldenmütigen  Anteil  der  Lon- 
doner Bürger  an  der  Verteidigung  der  Brücke  unerwähnt, 
der  sich  doch  sehr  leicht  in  sein  Drama  hätte  einreihen  lassen.^ 
Zum  Teil  mag  dies  daher  kommen,  daß  er  es  verschmähte,  den 
Applaus  auf  solche  bequeme  Art  zu  erringen,  aber  es  ist 
kaum  zweifelhaft,  daß  ihm  auch  die  ganze  Menschenklasse 
unsympathisch  Avar  und  er  kann  auch  gelegentliche  Ausbrüche 
seines  Widerwillens  nicht  unterdrücken.  Die  fortwährenden 
Schikanen,  die  den  Schauspielern  bei  Ausübung  ihres  Berufs 
von  den  Citybehörden  in  den  Weg  gelegt  wurden,  haben  ohne 
Zweifel  zu  dieser  Stimmung  des  Dichters  beigetragen.  Wenn 
Richards  II.  Günstling  Bagot  den  Bürgern  vorwirft,  daß  ihre 
Liebe  in  ihrem  Geldbeutel  liege,  und  daß,  wer  diesen  leert, 
ihr  Herz  dementsprechend  mit  tödlichem  Haß  erfülle,  so  war 
das  gewiß  auch  die  Meinung  des  Dichters.  Die  geringschätzige 
Anspielung  auf  das  Zeremoniell  bei  bürgerlichen  Gastmählern 
im  Timon  von  Athen  oder  Jaques  Gleichnis  beim  Anblick 
des  verwundeten  Hirsches,  an  welchem  die  andern  Hirsche 
vorbeilaufen  wie  wohlgenährte  fette  Bürger  an  einem,  der 
Bankerott  gemacht  hat,  alle  diese  Äußerungen  sind  um  so 
bezeichnender,  da  sie  der  Dichter  nur  gelegentlich  und  un- 
willkürlich einfließen  läßt.^  Ein  charakteristisches  Beispiel 
dieser  Abneigung  gegen  das  Bürgertum  bietet  auch  die  ano- 
nyme Tragödie  ,A  Larum  for  London',  ein  Repertoirestück  der 


1)  Als  Ausnahme  könnte  man  höchstens  erwähnen,  daß  in  der 
Chorusrede  Henry  5.  V,  25  der  Mayor  und  die  Aldermen  bei  der  Be- 
gmßung  des  Königs  mit  dem  römischen  Senat  verglichen  werden ,  sowie  die 
freundlichen  Worte,  mit  denen  in  Henry  8  V5  der  König  dem  Mayor 
\ind  den  Aldermen  für  ihre  Anwesenheit  bei  Elisabeths  Taufe  dankt. 
Der  Mayor,  der  in  1  Henry  6  13  die  streitenden  Oheime  des  Königs 
zur  Ruhe  verweist,  wird  durch  seine  Schlußworte  in  ein  lächerliches 
licht  gesetzt. 

2)  Richard  2  11  2,  129,  Timon  111  5,  75,  As  you  like  it  II  1,  55. 
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Shakespearischen  Truppe  (gedr.  1602),  wo  die  Überrumpelung 
und  Plünderung  Antwerpens  durch  die  Spanier  im  Jahre  1570 
dargestellt  wird.  Hier  wird  das  unglückliche  Ereignis  darauf 
zurückgeführt,  daß  die  wohlgemästeten,  egoistischen  Bürger 
den  Soldatenstand  verachtet  und  aus  Geiz  nicht  für  eine  starke 
militärische  Besatzung  gesorgt  hätten. 

Bei  den  Kavalierpoeten  wie  Beaumont,  Fletcher,  Shirlev 
tritt  natürlich  diese  Gesinnung  noch  deutlicher  hervor.  Sie 
zeigt  sich  schon  in  einem  der  frühesten  Werke  der  Zwillings- 
poeten, im  ,Woman  Hater'  (gedr.  1607),  in  der  ganzen  Art, 
wie  sie  die  Geschichte  eines  Schnittwarenhändlers  darstellen, 
der  darauf  hereinfällt,  eine  öffentliche  Dirne  zu  heiraten.  Ein 
paar  Jahre  später  parodierten  sie  in  dem  Lustspiel  ,The  Knight 
of  the  Burning  Pestle'  die  Stücke,  in  denen  die  Londoner 
Lehrburschen  verhen-licht  und  als  Helden  romantischer  Aben- 
teuer dargestellt  waren;  sie  verhöhnten  zugleich  die  Bürger 
deren  Eitelkeit  durch  die  dramatische  Veriierrlichung  ihrer 
Standesgenossen  sich  geschmeichelt  fühlte,  auch  richteten  sie 
ihren  Spott  gegen  die  Waffenübungen  der  Londoner  Bürger- 
schaft, die  sich  doch  später  im  Kriege  gegen  die  Kavaliere 
so  glänzend  bewährten. ^  Hier  war  doch  die  übelwollende  Ge- 
sinnung zu  offenbar  und  so  wurde  denn  das  Stück,  wie  wir 
aus  dem  Widmungsschreiben  des  Buchhändlers  (1613)  erfahren, 
von  dem  Publikum  sehr  energisch  zurückgewiesen  ,utterly 
rejected'.  Dergleichen  Ausfälle  gegen  den  Bürgerstand  waren 
vermutlich  noch  viel  häufiger  als  die  überlieferten  Stücke  uns 
erkennen  lassen.  Charakteristisch  in  dieser  Beziehung  ist  eine 
Stelle  in  Fields  Komödie  ,A  Woman  is  a  Weathercock- 
(gedr.  1612),  wo  die  Braut  eines  Citykaufmanns  von  einem 
Miles  gloriosus  beschimpft  wird;  sie  verlangt  darauf  von 
ihrem  Bräutigam,    er  solle  ihr  Genugtuung   verschaffen  und 


1)  Worauf  bereits  "Weber  (vgl.  die  Anmerkung  bei  Dyce  2,  220)  mit 
Recht  hingewiesen  hat.  Spöttische  Bemerkungen  über  die  militärischen 
Übungen  der  Londoner  Bürger  hat  auch  Ben  Jonson  in  seinem  ,Every 
Man  in'  eingeschoben,  als  er  den  Schauplatz  von  Italien  nach  England 
verlegte  (vgl.  Castelain  S.  880).  Eine  ungünstige  Schilderang  der  Londoner 
Truppen  findet  sich  auch  in  ,Sir  Thomas  Wyatt'  von  Dekker  und  Webster 
(ed.  Dyce  198a). 
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solle  sich  nicht  benehmen  wie  einer  von  den  Bürgersleuten, 
die  auf  dem  Theater  verspottet  werden. ^ 

Den  Bürgerweibern  ergeht  es  auf  der  Bühne  nicht  viel 
besser  aJs  ihren  Gatten.  Schon  Percy  (1  Henry  4  III  1 ,  253) 
macht  sich  über  ihre  gezierte  Eedeweise  lustig,  und  Jaques,  in- 
dem er  sich  in  die  Rolle  eines  Hofnarren  hineindenkt,  weiß  keine 
andern  Gegenstände  seiner  Satire  zu  nennen  als  die  Parvenüs 
und  die  Bürgerweiber,  die  einen  fürstlichen  Aufwand  auf  un- 
würdigen Schultern  zur  Schau  tragen.  In  späterer  Zeit  (1632) 
hat  dann  Massinger  eine  solche  ,  City -Madam'  zur  Titelheldin 
eines  satirischen  Lustspiels  gemacht,  aus  dem  nach  dem 
Schlußwort  die  reichen  Bürgerfrauen  lernen  sollen,  nicht  zu 
stolz  zu  sein  und  in  ihrer  Sphäre  zu  bleiben.  Und  offenbar 
denken  auch  Beaumont  und  Fletcher  an  die  Londoner  City- 
weiber, wenn  sie  in  ,A  King  and  no  King*  darstellen,  wie 
in  der  Hauptstadt  die  Bürgerfrauen  auf  der  Straße  stehen 
und  schwatzen  und  den  besiegten  und  gefangenen  König 
Tigranes  beschimpfen.  Von  den  Liebeleien  der  Cityweiber 
mit  vornehmen  Stutzern  soll  hier  gar  nicht  geredet  werden; 
Middleton  hält  solche  Weiber  für  schlimmer  als  öffentliche 
Dirnen.  2 

Dagegen  wird  der  Adel  fast  überall  mit  offenkundiger 
Sympathie  geschildert  und  sein  Wert  hervorgehoben.^  Bei 
Shakespeare  dürfen  wir  freilich  nicht,  wie  dies  schon  öfter 
geschehen  ist,  jede  Äußerung  eines  hochmütigen  Aristokraten 
von  der  Art  Suffolks  oder  Richard  Yorks  so  auffassen,  als 
sei  darin  die  Meinung  des  Dichters  wiedergegeben,  aber  seltsam 
berührt  es  uns  doch,  wenn  z.B.  im  Heinrich  V.  der  französische 
Herold  darüber  klagt,  daß  auf  dem  Schlachtfeld  die  Leichname 
von  Bauernsöhnen  im  Blut  von  Prinzen  liegen.  Noch  stärker 
tritt  diese  Auffassung  in  Websters  ,Appius  and  Virginia'  her- 
vor.    Wenn  dort   der  Decemvir  nach  seiner  Gefangennahme 


1)  Selbst  Heywood  schließt  sich  gelegentlich  einmal  diesen  Spöttern 
an  (Fortune  by  Land  and  Sea  I  3):  TU  show  myself  a  true  Citizen  and 
stick  to  the  stronger  side'. 

2)  S.  0.  S.  144. 

3)  Schon  früher  war  ja  den  Schauspieldichtern  vorgeworfen  worden, 
daß  sie  dem  Adel  schmeichelten,  s.  o.  S.  12. 
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sich  selber  tötet,  während  der  Helfershelfer  seines  Verbrechens 
Marcus  um  Gnade  bittet,  so  meint  Icilius,  man  könne  an  diesem 
Pall  den  Unterschied  zwischen  einem  Manne  von  echtem,  altem 
Adel  und  einem,  der  aus  dem  Pöbel  hervorgewachsen  sei,  recht 
deutlich  erkennen.  Und  wiederholt  findet  sich  die  Situation, 
daß  ein  Schurke,  der  für  einen  Edelmann  gegolten  hatte,  sich 
schließlich  als  ein  Mann  von  gemeiner  Herkunft  entpuppt, 
wie  z.B.  Medice  in  Chapmans  , Gentleman  Usher';  noch  ehe 
seine  Herkunft  an  den  Tag  kommt,  meint  eine  der  Personen 
des  Stücks,  bei  einem  solchen  Feigling  müsse  man  an  der 
adligen  Geburt  zweifeln.  In  ,T^orthward  Ho'  von  Dekker  und 
Webster  stellt  sich  heraus,  daß  der  Kavalier  Greenshield,  der 
sich  an  einer  Bürgersfrau  wegen  verschmähter  Liebe  durch 
Yerleumdungen  rächt,  in  "Wirklichkeit  nur  ein  Schneider  ist. 

Besonders  zeigt  sich  die  Sympathie  für  feudale  Lebens- 
formen bei  den  Dramatikern  der  Stuartschen  Periode.  Stolze 
Kavaliere  mit  Fi'eude  an  äußerem  Glanz  und  völliger  Sorg- 
losigkeit in  Geldsachen,  mit  ungebändigter  Lebenslust  und 
zugleich  mit  tapferer  Todesbereitschaft:  das  sind  die  Helden, 
die  sie  sich  mit  Vorliebe  erwählen.^  Mit  sichtlichem  Behagen 
schildern  sie  das  Treiben  dieser  jungen  Herren,  wie  sie  ihre 
Toiletteneinkäufe  besorgen  und  dabei  den  schönen  Bürger- 
weibern in  den  Läden  den  Hof  machen,  wie  sie  bei  ihren 
Zusammenkünften  an  der  Wirtstafel  (ordinary)  Liebes-  und 
Ehrenhändel  besprechen;  auch  der  noblen  Passion  des  Hasard- 
spiels sind  sie  häufig  ergeben.  In  Ehrensachen  stehen  sie 
natürlich  alle  auf  dem  Standpunkt  des  Duellkodex,  der  sich 
gerade  in  jener  Zeit  als  der  charakteristischste  Ausdruck  der 
neuen  Kavaliersmoral  immer  mehr  Geltung  verschaffte.  In 
mehreren  Dramen ,  wie  in  Middletons  ,FairQuarrel',  inWebsters 
,Devirs  Law  Gase'  und  ,Cure  for  a  Cuckold'  stehen  glänzende 
und  schwungvolle  Herausforderungs-  oder  Duellszenen  im 
Mittelpunkt    der   Handlung    und    in    der    Szene    des    ,Bussy 


1)  Den  charakteristischsten  Ausdruck  fand  jedoch  der  adlige  Ehrbegriff 
schon  in  den  Worten  der  Herzogin  von  Gloster  in  Shakespeares  Richard 
.2  12,  33: 

That  which  in  mean  men  we  intitle  patience 
Is  pale  cold  cowardice  in  noble  breasts. 
Creizonach,  Drama  IV.  11 
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d'Ambois',  wo  der  Held  an  den  Hof  kommt,  nachdem  er  drei 
Gegner  im  Duell  getötet  hat  und  vom  König  in  Gnaden  auf- 
genommen wird,  entfaltet  Chapman  die  ganze  Kraft  seiner 
Rhetorik  zur  Rechtfertigung  des  ,law  of  reputation,  which  to 
men  Exceeds  all  positive  law'.  Doch  fehlt  es  auch  nicht  an 
Beispielen,  daß  die  Theaterdichter  sich  darüber  lustig  machen, 
mit  welcher  ernsthaften  Gründlichkeit  die  komplizierten  Vor- 
schriften des  Duellwesens  von  den  Modeherren  behandelt 
werden.  Der  Spott  der  Dichter  trifft  aber  besonders  die 
Renommisten,  die  sich  als  Kenner  des  Duellkodex  aufspielen 
und  diese  Kennerschaft  mißbrauchen,  um  Scheingründe  für 
eine  Vermeidung  des  Zweikampfs  zu  finden;  nach  der  lustigen 
Schilderung  dieses  Verfahrens  durch  den  Narren  Touchstone 
in  ,As  you  Kke  it'  haben  Beaumont  und  Fletcher  in  dem 
Prahler  Bessus  und  seinen  Ratgebern  {A  King  and  no  King 
IV  3)  eine  Gruppe  von  derartigen  Figuren  leibhaftig  vorgeführt, 
und  in  der  ersten  Szene  von  Massingers  ,Maid  of  Honour' 
werden  diese  unwürdigen  Kavaliere  in  dem  gehobenen  Ton 
sittlicher  Entrüstung  gekennzeichnet.^ 

Die  Großzügigkeit  der  Kavaliere  in  Geldsachen  äußert 
sich  besonders  charakteristisch  in  einem  Ausspruch  des  jungen 
Edelmanns  Heigham  in  Haughtons  Komödie  ^r  Gentlemen  sollen 
keinen  Mangel  an  Geld  haben,  aber  sie  sollen  auch  keine 
Sklaven  des  Geldes  sein,  wenn  sie  es  haben.  Daß  bei  solchen 
Grundsätzen  die  Pflicht  des  Schuldenzahlens  nicht  sehr  tra- 
gisch aufgefaßt  wird,  versteht  sich  von  selbst;  in  Middletons 
,Roaring  Girl'  wird  die  Pünktlichkeit  der  Kavaliere  bei  den 
Rendezvous  und  ihre  Unpünktlichkeit  beim  Bezahlen  der 
Rechnungen  in  einen  belustigenden  Gegensatz  gestellt.  Natür- 
lich kommen  in  erster  Linie  die  Schneiderrechnungen  in  Be- 
tracht; wenn  der  Kavalier  Wellborn  in  Massingers  ,New  Way 
to  pay  Old  Debts'   den   Grundsatz  äußert,    man  brauche   den 


1)  "Weitere  Beispiele  bei  "Ward  3,  226,  in  TSfares'  Glossary  s.  v.  Duellisme 
\md  in  den  dort  zitierten  Artikeln;  vgl.  außerdem  noch  die  lustigen  Duell- 
szenen in  Beaumont  und  Fletcbers  ,Little  French  Lawyer'.  Der  , Duellisme' 
als  Lieblings -Gesprächsthema  der  Kavaliere  wird  in  Cliapmans  ,  Monsieur 
d'Olive'  Alvt  I  erwähnt. 

2)  Hazlitt-Dodsley  10,  488. 
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Schneidern  auch  bei  verspäteter  Zahlung  keine  Zinsgebühr 'zu 
bewilligen,  denn  sie  richteten  es  bei  ihren  Eechnungen  schon 
so  ein,  daß  sie  auch  nach  zwanzigjähriger  Wartezeit  nicht  zu 
kurz  kämen  —  so  hat  er  gewiß  allen  seinen  Standesgenossen 
aus  der  Seele  gesprochen.^ 

Der  dramatische  Konflikt  beruht  sehr  häufig  darauf,  daß 
ein  Kavalier  mit  einem  Vertreter  des  bürgerlichen  Erwerbs- 
lebens in  Gegensatz  tritt;  die  letzteren  erscheinen  dabei  fast 
immer  in  ungünstigem  Licht.  In  Websters  Tragikomödie 
,The  Devil's  Law  Gase'  bewirbt  sich  der  Kavalier  Contarino 
um  die  schöne  Schwester  des  neapolitanischen  Kaufmanns 
Komelio;  Contarino  —  nebenbei  bemerkt  ein  leidenschaft- 
licher Hasardspieler  —  wird  in  den  glänzendsten  Farben  ge- 
schildert; Komelio,  ein  widerwärtiger  und  boshafter  Mensch, 
will  ihm  die  Schwester  nicht  geben;  er  eifert  gegen  die  Prä- 
tentionen der  Edelleute  ohne  Geld  und  will  nicht,  daß  später 
einmal  seine  Neffen  vor  ihm  und  die  Töchter  vor  ihrer  eignen 
Mutter  den  Vortritt  haben  sollen.  In  Massingers  , Fatal  Dowry" 
ist  der  Konflikt  noch  mehr  nach  der  pathetisch -tragischen 
Seite  gewendet,  dort  erscheint  der  verarmte  edle  Jüngling 
Charolais  im  Kampf  mit  einer  Bande  von  hartherzigen 
Wucherern,  die  ihm  die  Leiche  seines  tapferen  Vaters  nur 
ausliefern  wollen,  wenn  er  zuerst  dessen  Schulden  bezahlt. 

Vor  allem  aber  bot  sich  in  den  Komödien,  die  auf  dem 
vaterländischen  Boden  spielen,  ein  Anlaß  zur  Darstellung 
dieses  Gegensatzes;  der  verschuldete  Edelmann,  der  sich  allem 
Widerstand  zum  Trotz  eine  reiche  Frau  aus  dem  Bürgerstand 
erobert,  ist  hier  eine  stehende  Figur.  Schon  in  Shakespeares 
einzigem  englischem  Sittenlustspiel  finden  wir  diese  Situation: 
Fenton  sagt  selber,  der  Vater  Page  wolle  nichts  von  seinem 
Heiratsantrag  hören,  weil  er  von  zu  vornehmer  Herkunft  sei 
und  sein  Vermögen  in  einem  leichtsinnigen  Leben  verpraßt 
habe  und  offenbar  die  schöne  Anna  nur  des  Geldes  wegen 
heiraten  wolle.  Der  Liebhaber  muß  auch  dem  Mädchen  ge- 
stehen,  daß   er  sich  ursprünglich  aus  diesem  Grunde  um  sie 

1)  Akt  IV  Sc.  2.  Daß  es  zum  guten  Ton  gehöre,  die  Schneider 
auf  ihre  Bezahlung  warten  zu  lassen,  meint  auch  Matteo  in  Dekkers 
, Honest  TMiore'  Th.  II  S.  143. 

11* 
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beVorben  habe.  In  den  Lustspielen  Hauglitons  und  Taylors^ 
werden  die  Kavaliere  von  Wucherern  ausgebeutet  und  halten 
sich  dann  nach  mancherlei  Intriguen  durch  die  Yermählung 
mit  den  Töchtern  der  Wucherer  schadlos,  ebenso  in  Heywoods 
,rair  Maid  of  the  Exchange'  (1607);  hier  sagt  der  Kavalier 
selber,  als  er  beim  alten  Wucherer  um  die  Hand  der  Tochter 
anhält,  daß  sein  Geldmangel  ausgeglichen  werde  durch  den 
Vorzug,  den  er  als  Adliger  vor  dem  bürgerlichen  Schwieger- 
vater habe.  Auch  in  William  Eowleys  ,  Match  at  Midnight' 
(gedr.  1633)  heiratet  die  Tochter  des  Wucherers  Bloodhound 
den  vom  Vater  ausgeplünderten  Fähndrich  Young  und  ver- 
schmäht den  bürgerlichen  alten  Herrn,  den  ihr  der  Vater  be- 
stimmt hat;  sie  sagt,  sie  Avolle  lieber  Wildpret  als  Hammel- 
fleisch. Und  so  ließe  sich  noch  eine  ganze  Reihe  von  Stücken 
erwähnen,  wo  die  Kavaliere  über  die  Finanzmänner  triumphieren ; 
wenn  in  Middletons  , Trick  to  catch  the  Old  One'  der  verschul- 
dete Lebemann  sich  dadurch  Kredit  verschafft,  daß  er  vorgibt, 
er  sei  mit  einer  reichen  Dame  verlobt,  so  wurde  dieses  dank- 
bare und  bühnenwirksame  Motiv  später  noch  einmal  von  Mas- 
singer in  ,A  ISTew  Way  to  pay  Old  Debts'  (gedr.  1633)  auf- 
gegriffen. Hier  wird  der  hochmütige  und  hartherzige  Parvenü 
Overreach  weit  über  die  Grenzen  des  Lustspieltons  hinaus  als 
ein  abscheulicher  Intrigant  geschildert,  der  zum  Beispiel  ein 
teuflisches  Behagen  daran  hat,  arme  Mädchen  aus  vornehmen 
Häusern  als  Dienerinnen  seiner  Tochter  anzustellen  und  seiner 
Tochter  einschärft,  sie  solle  sich  nur  ja  nicht  diesen  Mädchen 
gegenüber  zu  rücksichtsvoll  benehmen'^;  am  Schluß  tritt 
dann  die  Schadenfreude  über  das  Unglück  des  Parvenüs 
grell  hervor. 

Diese  antibürgerliche  Stimmung  der  Theaterdichter  ist  im 
Lauf  der  Jahre  ebenso  in  stetigem  Wachstum  begriffen  wie 
die  antipuritanische,  mit  der  sie  ja,  wie  leicht  einzusehen,  in 
engstem  Zusammenhang  steht.     In  beiden  Fällen  werden  von 


1)  Haughton,  ,A  Woman  will  have  her  Will'  (1598),  Taylor,  ,The 
Hog  has  lost  bis  Pearl'  (aufgef.  1612/13). 

2)  Verwandte  Intriguen  z.  B.  in  Barrj^s  ,Ram  Alley'  (gedr.  1608), 
Cookes  ,(ireene's  Tu  quofiue'  (vor  1614),  Middletons  , Michaelmas  Term', 
vgl.  aui'h  dt<n  Parvenü  und  Wucherer  Gasparo  in  Chapmans  ,May-Day'. 


III.  Kavaliere  uud  Bürger.  165 

der  Bühne  herab  keine  neuen  und  zukunftsreichen  Ideen  ver- 
kündigt, das  Theater  stemmt  sich  vielmehr  der  Menschenklasse 
und  der  Lebensauffassung  entgegen,  die  sich  bald  darauf  sieg- 
reich durchringen  sollte.  Allerdings  tritt  auch  jetzt  in  der 
bürgerlichen  Welt  der  Typus  immer  mehr  zurück,  den  die 
Dichter  der  älteren  Manier,  wie  Dekker  und  Heywood,  mit  so 
viel  Behagen  geschildert  hatten,  die  reichgewordenen  Kauf- 
herren, die  es  gerne  hatten,  wenn  es  bei  festlichen  Gelegen- 
heiten hoch  herging,  die  mit  einem  Gemisch  von  Jovialität 
und  Protzenhaftigkeit  auch  andere  an  ihrem  Überfluß  teil- 
nehmen ließen,  und  es  liebten,  sich  beim  "Weine  im  Kreise 
ihrer  Gevattern  und  Gevatterinnen  mit  derben  Spaßen  nach 
altenglischer  Art  zu  ergehen.  Dieser  Typus  war  dem  Kavalier- 
tum  nicht  so  schroff  entgegengesetzt  wie  der  neu  aufkommende 
puritanische,  der  für  lauge  Zeit  der  englischen  bürgerlichen 
Gesellschaft  seinen  Stempel  aufdrückte^,  der  mit  dem  zähen 
Erwerbssinn  eine  ernste  und  strenge  Lebensführung,  eine 
tiefe  Abneigung  gegen  ,idle  talk'  uud  ,vain  ostentation'  ver- 
band, der  das  Treiben  der  Kavaliere,  ihre  Neigung  zu  Glanz  und 
Schmuck  und  geräuschvollen  Vergnügungen,  ihre  Unsolidität 
in  Geldsachen  als  etwas  im  tiefsten  Grunde  Unsittliches  ver- 
abscheute, und  demgegenüber  die  einfache  Kleidung,  das 
stille  häusliche  Leben,  die  Ordnung  in  den  finanziellen  Ver- 
hältnissen als  zur  Moral  wesentlich  mitgehörig  betrachtete. 

In  späterer  Zeit  ist  die  Sinnesart  dieses  Bürgerstandes 
oft  genug  in  der  Literatur  verherrlicht  worden,  besonders  im 
Roman,  der  ja  für  diese  aufs  Home  konzentrierte  Lebensweise 
ebenso  als  die  charakteristische  Form  betrachtet  werden  kann, 
wie  das  Drama  für  die  frühere  Epoche;  unter  den  erhaltenen 
Dramen  des  Shakespearischen  Zeitalters  befindet  sich  aber  nur 
ein  einziges,  in  welchem  die  neue  bürgerliche  Denkweise  zum 
Ausdruck  kommt:  ,East\vard  Ho',  gedruckt  1605  und  auf  dem 
Titel  als  ein  gemeinsames  Werk  von  Chapman,  Ben  Jonson 
und  Marston   bezeichnet,    also    von    drei   Dichtern,    die    sich 


1)  Für  die  Charakteristik  dieses  neu  aufkommenden  Typus  benutze 
ich  die  inhaltreiche  Studie  von  Max  Weber  über  die  protestantische  Ethik 
und  den  Geist  des  Kapitalismus  im  Archiv  für  Sozialwissenschaft  Bd.  20 
und  21  und  die  dort  zitierte  Literatur. 
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sonst  LD  völlig  andern  Bahnen  bewegen.  Das  Stück  spielt  in 
der  Familie  des  wackeren  Goldschmiedemeisters  Touchstone, 
von  dessen  Töchtern  die  eine  den  fleißigen  und  bescheidenen 
Golding,  einen  Gesellen  in  der  Werkstatt  ihres  Yaters.  liebt, 
W'ährend  die  andere,  kokett  und  hochnäsig,  ihre  Gunst  einem 
adligen  "Windbeutel  zuwendet  und  von  ihm  schmählich  be- 
trogen wird;  Goldiüg  dagegen,  dem  alles  Kenommieren  und 
Fluchen,  aller  unsolide  Prunk  und  Schein  zuwider  ist,  der 
z.  B.  darauf  dringt,  daß  seine  Hochzeit  möglichst  einfach  her- 
gerichtet werde,  erwirbt  sich  durch  seine  Arbeit  eine  ange- 
sehene Stellung  und  steigt  zu  städtischen  Ehrenämtern  empor. 
Dieses  Drama,  das  auch  abgesehen  von  seiner  Tendenz  zu 
den  anziehendsten  und  merkwürdigsten  des  ganzen  Zeitraums 
gehört,  wird  uns  noch  näher  beschäftigen. 

Was  die  übrigen  Klassen  der  Bevölkerung  betrifft,  so 
erscheint  der  Stand  der  Freibauern  (yeomen),  dem  der  Staats- 
körper eine  solche  Fülle  von  Gesundheit  und  Kraft  verdankte, 
nur  selten  auf  der  Bühne.  Ein  schöner  Vertreter  dieses 
Standes  ist  der  Titelheld  der  Komödie  ,  George -a-Greene', 
der  den  Standpunkt  der  Königstreue  gegenüber  den  aufständi- 
schen vornehmen  Herren  vertritt  und  Avegen  seiner  Tapferkeit 
vom  König  zum  Ritter  geschlagen  w^erden  soll,  aber  die  neue 
Würde  ablehnt,  weil  er  als  Yeoman  leben  und  sterben  will. 
Und  ebenso  zeigt  sich  die  Gesundheit  und  das  tüchtige  Selbst- 
bewußtsein des  Standes  in  dem  alten  Tom  Strowd  in  Chettles 
und  Days  romantischer  Komödie  ,The  Blind  Beggar  of  Bed- 
nal  Green'  (1600),  der  seinem  eiteln  und  hochfahrenden  Sohn 
in  derber,  eindringlicher  Rede  seine  eigene  bäuerliche  Lebens- 
führung anpreist.!  Und  noch  später,  mitten  in  der  Blütezeit 
der  Kavalierpoesie  (1623),  finden  wir  in  der  Tragikomödie 
,The  Witch  of  Edmonton'  die  sympathische  Schilderung  des 
jovialen  und  wohlhäbigen  Bauersmanns  Carter,  wohl  aus  der 
Feder  Dekkers  oder  William  Rowleys,  die  nach  Maßgabe  des 
Titelblattes    an    diesem    Stück    mitarbeiteten;    gleich    in    der 


1)  Vgl.  die  Ausgabe  von  Bang  (Louvaiu  1902)  Z.  820ff.  In  dem 
verloren  gegangenen  zweiten  Teil  dieser  Komödie  spielte  gleichfalls,  wie 
sich  aus  den  Notizen  Henslowes  (ed.  Greg  S.  134)  ergibt,  der  alte  Strowd 
eine  hervorragende  Rolle. 
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ersten  Szene,  wo  Carter  auftritt,  weist  er  im  Gespräch  mit 
dem  Yater  seines  Schwiegersohnes,  dem  Gentleman  Thorney, 
die  Anrede  , Master'  zurück,  die  ihm  als  Yeoman  nicht  ge- 
bühre, aber  er  hat  dann  doch  im  weiteren  Verlauf  des  Ge- 
sprächs seine  ironische  Freude  daran,  wie  er  dem  Gentleman 
durch  seine  Noblesse  in  Geldsachen  imponiert.  Noch  ist  in 
diesem  Zusammenhang  zu  erinnern,  wie  Greene  in  einer  seiner 
schönsten  Darstellungen  aus  dem  englischen  Leben  die  Anmut 
und  wirtschaftliche  Tüchtigkeit  des  Mädchens  von  Fressingfield 
schildert.  Und  auch  Shakespeares  Heinrich  V.  in  der  An- 
sprache an  sein  Heer  vor  der  Belagerung  von  Harfleur,  nach- 
dem er  die  Adligen  ermahnt  hat,  den  Menschen  grobem  Bluts 
ein  Vorbild  zu  sein,  wendet  sich  mit  aufmunternden  Worten 
an  die  tapferen  Yeomen,  von  denen  keiner  so  niedrig  geboren 
sei,  daß  er  nicht  jetzt  einen  edeln  Glanz  im  Auge  trage.  Bei 
den  großen  spanischen  Dichtern  sind  freilich  die  Landleute 
ganz  anders  geschildert,  und  eine  so  großartige  Verhendichung 
des  Bauernstandes  wie  in  Calderons  Alcalden  von  Zalamea 
würde  man  im  englischen  Drama  dieser  Zeit  vergeblich  suchen. 

Von  einer  menschlichen  Teilnahme  an  den  Angelegen- 
heiton der  niederen  Stände,  von  einer  liebevoll  eingehenden 
Betrachtung  ihrer  Freuden  und  Leiden  sind  uns  ja  bisher  auf 
unserem  Wege  nur  wenige  Beispiele  begegnet,  und  auch  die 
Zeit,  von  der  wir  hier  reden,  brachte  darin  keinen  Umschwung 
herbei.  Nur  verschwindend  selten  sind  solche  Ausnahmen, 
wie  in  Peeles  ,01d  Wives'  Tale'  die  anmutige  Schilderung  der 
alten  Leute,  die  den  verirrten  Wanderern  in  ihrer  Hütte  eine 
gastliche  Aufnahme  gewähren.  Meist  erscheint  die  niedere 
Volksklasse  auf  der  Bühne  in  der  Gestalt  von  farblosen  ,Atten- 
dants'  oder  burlesken  Clowns. 

Auch  Shakespeare  nimmt  in  dieser  Beziehung  unter  seinen 
Genossen  keine  Ausnahmestellung  ein.  Wenn  seine  von  her- 
kömmlichem Liberalismus  weit  abliegende  Betrachtung  der 
menschlichen  Gesellschaft,  sein  Widerwille  gegen  nivellierende 
Gleichheitsbestrebungen  unwillkürlich  zu  Vergleichungen  mit 
Goethe  herausfordern  muß,  so  besteht  doch  der  Unterschied, 
daß  Goethe,  der  Sohn  eines  humanen  und  sentimentalen  Zeit- 
alters, einen  freundlichen  und  herzlichen  Anteil  an  dem  Treiben 
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der  schlichten,  unverbildeten  kleinen  Leute  offenbart.  Bei 
Shakespeare  finden  wir  nichts  dergleichen,  höchstens  könnte 
man  die  schöne  Szene  hierher  rechnen,  wo  Pericles  sich  über 
die  harmlose  Heiterkeit  der  armen  Fischersleute  freut;  doch 
ist  es  fraglich,  ob  diese  Szene  von  Shakespeare  herrührt. 
Anders  ist  es  jedoch,  wenn  Shakespeare  die  Hingebung  der 
Diener  an  ihre  Herren  schildert.  Auch  bei  andern  Dichtern 
kommt  es  vor,  daß  ein  Clown,  der  als  Diener  des  HauptheJden 
auftritt,  neben  den  burlesken  auch  mit  menschlichen  Zügen 
der  Anhänglichkeit  und  Treue  ausgestattet  ist.  Für  Shake- 
speare ist  es  charakteristisch,  daß  er  die  treuen  Diener  ernst- 
hafter nimmt  und  bei  der  Schilderung  ihrer  Hingabe  und 
Opferwilligkeit  mit  besonders  inniger  Teilnahme  verweilt. 
Solche  Diener,  Avie  z.  B.  Pisanio  im  ,Cymbe]ine',  Flavius  im 
,Timon  von  Athen'  und  vor  allem  die  rührende  Gestalt  des 
alten  Adam  in  ,Wie  es  euch  gefällt',  sind  in  Shakespeares 
Dramen  die  einzigen  Personen  niederen  Standes,  in  denen 
ein  eigentlicher  Herzensanteil  des  Dichters  hindurchblickt. 
Eine  solche  Yerherrlichung  der  Dienertreue  ist  ja  mit  seiner 
aristokratischen  Gesinnung  durchaus  im  Einklang.  Aber  auch 
abgesehen  davon  konnte  es  natürlich  dem  tiefen  Beobachter 
des  menschlichen  Getriebes  am  allerwenigsten  entgehen,  daß 
Edelmut  und  Heroismus  sich  auch  in  den  niederen  Ständen 
zeigen  kann,  und  andererseits  Avußte  der  Schöpfer  des  Königs 
Claudius  und  des  Prinzen  Cloten  sehr  wohl,  daß  Schurkerei, 
Hoheit  und  Feigheit  auch  bei  den  Höchstgestellten  dieser 
Welt  keineswegs  ausgeschlossen  ist.  Die  Geschichte  Helenas 
in  jEnde  gut,  alles  gut'  soll  ja  zum  Ausdruck  bringen,  daß 
persönliche  Vorzüge  wichtiger  sind,  als  hohe  Geburt.  Vor 
allem  aber  müssen  sich  dem  Dichter  solche  Gedanken  in  der 
düsteren  Zeit  der  Tragödien  ,Lear'  und  ,Timon  von  Athen' 
aufgedrängt  haben.  Wenn  uns  schon  ohnehin  die  Wieder- 
holung der  gleichen  Gedanken  und  Stimmungen  in  beiden 
Tragödien  darauf  führen  muß,  daß  sie  bald  nacheinander  unter 
dem  Eindruck  von  schweren  Lebenserfahrungen  entstanden 
sind,  so  gilt  das  auch  von  den  Betrachtungen  über  die  Armen 
und  Niedriggestellten.  Im  ,Timon  von  Athen',  wo  die  furcht- 
'barsten  Flüche   auf  die  verderbte  Menschheit  herabgedonnert 
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werden,  findet  sich  die  charakteristische  Behauptung,  daß  nur 
noch  bei  den  einfachen  und  gewöhnlichen  Leuten  der  Brauch 
bestehe,  die  Yersprechungen  zu  halten.  Und  vor  allem  im 
, König  Lear',  wo  die  Menschen  einer  weit  entlegenen  Urzeit 
noch  frei  von  allen  Schranken  einer  zivilisierten  Konvenienz 
sich  zeigen  wie  sie  sind,  da  tritt  auch  jede  Spur  davon  zurück, 
daß  der  Mensch  durch  seinen  Stammbaum  den  Charakter  eines 
höheren  Wesens  erhalten  könne;  in  der  furchtbaren  Szene  der 
Blendung  des  alten  Gloster  erhebt  sich  der  namenlose  Be- 
diente, der  unerwartet  aus  seinem  Dunkel  hervorti'itt,  hoch 
über  die  fürstlichen  Verbrecher.  Und  Lear,  wenn  er  im 
Sturm  auf  der  Heide  umherirrt,  denkt  daran,  wie  viele  Arme, 
Zerlumpte,  Obdachlose  wohl  schon  ein  gleiches  Elend  durch- 
gekostet hätten;  er  klagt  sich  selber  an,  daß  er  sich  als  König 
darum  zu  wenig  bekümmert  habe,  und  meint,  es  sei  gut, 
wenn  die  Großen  einmal  selber  erleben,  wie  es  den  Elenden 
zumute  ist.  Und  der  Eindruck  dieser  Worte  erscheint  noch 
verstärkt,  wenn  bald  darauf  der  blinde,  verstoßene  Gloster 
durch  das  Unglück  zu  ähnlichen  Betrachtungen  geführt  wird.i 
Es  könnte  als  ein  vergebliches  Beginnen  erscheinen,  aus 
den  AVorten  aller  der  unendlich  verschiedenen  Gestalten,  denen 
der  Dichter  Leben  verlieh,  seine  eigene  Meinung  zu  ergrün- 
den, selbst  wenn  wir  uns  auf  solche  Stellen  beschränken,  avo 
es  unzweifelhaft  ist,  daß  Shakespeare  selber  durch  den  Mund 
seiner  Geschöpfe  zu  uns  redet,  denn  auch  hier  treten  Schwan- 
kungen der  Stimmung  und  Gemütsrichtung  unverkennbar  her- 
vor. Jedenfalls  aber  Avar  bei  ihm  die  Empfindung  für  das, 
was  die  Menschen  auf  den  Höhen  des  Daseins  von  der  Masse 
der  Niedriggestellten  ti^ennt,  eine  viel  stärkere,  als  die  Empfin- 
dung, die  alle  unter  dem  gemeinsamen  Begriff  der  Menschheit 
umfaßt.  Zwar  sollen  die  einen  gegenüber  den  anderen,  wo 
sich  die  Gelegenheit  bietet,  gutmütig  und  leutselig  sein,  wie 
etwa  der  alte  Graf  von  ßoussillon,  den  der  König  von  Frank- 
reich dafür  rühmt,  daß  er  stets  das  Bewußtsein  hatte,  die 
Niedrigerstehenden  seien  ,creatures  of  another  place',  aber 
sich  doch  zu  ihnen  herabließ  und  sie  durch  seine  Herablassung 


1)  Vgl  Timon  V  1  27,  Lear  IH  4,  28,  IV  1,  70. 
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stolz  machte,^  Aber  wenn  einmal  ein  schlichter  Mann  aus 
dem  Volk  gegenüber  einem  Hochgestellten  als  der  edlere  und 
achtungswürdigere  erscheint,  so  ist  das  im  Prinzip  nicht  viel 
anders,  als  wenn  wir  einen  treuen  und  anhänglichen  Hund 
höher  schätzen  als  einen  perfiden  und  boshaften  Menschen. 

Ebenso  bemerken  wir  keine  Spur  von  dem,  was  man 
heute  als  soziale  Gesinnung  bezeichnet,  wenn  bei  Shakespeare 
das  Volk  in  seiner  Gesamtheit  erscheint,  und  besonders  wenn 
es  für  sich  politische  Kechte  fordert.  Alsdann  äußert  sich 
Shakespeare  stets  mit  Geringschätzung  und  Widerwillen.  Auch 
bei  andern  Dichtern  finden  wir  oft  genug  verächtliche  Bemer- 
kungen über  die  Dummheit,  die  Roheit,  den  Wankelmut,  die 
Unwissenheit  des  Pöbels,  vor  allem  auch  über  seinen  Schmutz 
und  Übeln  Geruch,  aber  das  alles  tritt  bei  keinem  andern  so 
schroff  hervor  wie  bei  Shakespeare,  bei  dem  offenbar  der  in- 
stinktive Widerwille  gegen  das  in  Massen  auftretende  Volk 
besonders  stark  entwickelt  war.  Er  ist  auch,  wie  es  scheint, 
der  erste  der  es  unternahm,  das  vielköpfige  Ungeheuer  auf 
der  Bühne  vorzuführen,  und  in  großen  Massenszenen  zu  zeigen, 
wie  furchtbar  der  leichtgläubige  und  verhetzte  Pöbel  werden 
kann.  Dreimal,  im  Heinrich  VI.,  Caesar  und  Coriolan  hat  er 
in  solchen  Szenen  seine  ganze  unwiderstehliche  Kraft  ein- 
gesetzt, zudem  hat  er  in  der  monströsen  Gestalt  des  Calibaa 
einen  symbolischen  Vertreter  der  ewig  gleichen,  unverbesser- 
lichen, knechtischen  Masse  schöpfergleich  aus  dem  Nichts 
hervorgerufen.  Shakespeare  dachte  in  diesen  Fragen  so,  wie 
es  in  seinem  Gesellschaftskreise  üblich  war,  und  wir  dürfen 
ihn  deshalb  nicht  verurteilen,  hat  doch  auch  Milton,  der  Lob- 
redner des  intelligenten  Mittelstandes,  sich  nicht  viel  anders 
über  das  dumme,  leichtgläubige  gemeine  Volk  geäußert.  Auch 
das  können  wir  ihm  natürlich  nicht  verdenken,  daß  nirgends 
die  Rede  davon  ist,  daß  das  gemeine  Volk  vielleicht  doch 
auf  eine  höhere  Stufe  der  Kultur  erhoben  werden  könne,  daß 
man  etwa  der  Unwissenheit  und  dem  Schmutz  des  Pöbels  mit 
Volksschulen  und  Volksbädern  entgegenwirken  solle.  Shake- 
speare glaubt  offenbar  nicht  an  die  Möglichkeit  einer  Besserung. 


1)  All's  well  that  ends  well  I  2,  41  ff. 
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Charakteristisch  ist  es,  daß  er  bei  Darstellung  des  Cadeschen 
Aufstands  im  Heinrich  YI.  den  widerlichen  Eindruck  des 
Pöbelhaufens  auch  dadurch  verstärkt,  daß  er  ihm  Scheußlich- 
keiten andichtet,  die  in  der  Chronik  bei  Gelegenheit  eines 
andern  Aufstands,  etwa  siebzig  Jahre  früher  berichtet  waren. 
Hierher  gehört  vor  allem  der  wütende  Haß  der  Rebellen  gegen 
Lehrer  und  Schulbildung;  Shakespeare  entwickelt  diesen  Zug 
in  einer,  wie  es  scheint,  frei  erfundenen  Szene,  avo  der  edle, 
für  das  Yolkswohl  unermüdlich  tätige  Lord  Say  dem  Pöbel 
entgegentritt,  und  sich  seiner  Bemühungen  für  die  Hebung 
des  Unterrichts  rühmt.  Er  nennt  die  Unwissenheit  einen 
Fluch  und  preist  die  Wissenschaft,  durch  die  wir  uns  zum 
Himmel  erheben;  aber  er  wird  dafür  vom  Gesindel  ver- 
höhnt und  Cade  befiehlt  seine  Hinrichtung.  Diese  abscheu- 
lichste Freveltat  der  Aufrührer  ist  nun  freilich  mehr  im  Stil 
der  reaktionären  Pöbelhorden  nach  Art  der  schwarzen  Bande ; 
die  demokratischen  Massenbewegungen  unserer  Zeit  dringen 
stets  auf  Förderung  des  Unterrichts  und  Verbreitung  der  Bil- 
dung. Shakespeare  hat  wohl  über  derartige  Fragen  und  alles, 
was  damit  im  Zusammenhang  steht,  niemals  sehr  eindringlich 
nachgedacht.  Aber  seine  Empfindungen  waren  wohl  ähnliche, 
wie  die  seines  Coriolan,  der  da  sagt,  die  vornehmen  Stände 
müßten  die  Pöbelmassen  in  steter  Furcht  halten,  damit  sie 
sich  nicht  untereinander  auffressen.  Denn  trotz  alledem  sind 
ja  diese  Massen  für  die  Vornehmen  unentbehrlich;  als  Miranda 
ihren  Abscheu  vor  dem  widerlichen  Caliban  ausdrückt,  muß 
der  Vater  ihr  antworten:  ,We  cannot  miss  him'. 

Diese  Gesinnung  Shakespeares  hat  auch  den  gewaltigsten 
Genius  der  Literatur  unseres  Zeitalters,  der  in  seinem  großen 
Herzen  mit  so  reiner  Liebe  die  Armen  und  Unterdrückten 
umfaßt,  in  einen  solchen  schmerzlichen  Gegensatz  zu  dem 
Dichter  gebracht,  dem  er  als  tiefer  Herzenskündiger  geistig 
so  nahe  verwandt  ist.^  Wenn  aber  zur  Rechtfertigung  Shake- 
speares darauf  hingewiesen   werden  mußte,    daß  er  eben  die 


1)  Vgl.  Tolstoj  , Shakespeare',  Hannover  1906,  sowie  die  als  Anhang 
mitgeteilte  Abhandlung  von  Crosby,  Shakespeare's  Attitüde  towards  the 
Working  Classes,  Syracuse  s.  a.,  wo  eine  Reihe  von  charakteristischen  Stellen 
treffend  hervorgehoben ,  aber  mit  einseitiger  Übertreibung  besprochen  sind. 
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Anschauungen  seiner  Zeit  und  seines  Kreises  teilte,  so  ist  es 
doch  auch  erforderlich  zu  sagen,  daß  er  nicht  zu  den  Dichtem 
gehört,  auf  die  wir  das  stolze  Wort  Schillers  an  die  Künstler 
anwenden  können:  ,Fern  dämmre  schon  in  eurem  Spiegel 
Das  kommende  Jahrhundert  auf.  Die  Zeit,  in  der  Shake- 
speares Weltruhm  sich  zuerst  über  ganz  Europa  verbreitete, 
ist  zugleich  die  Zeit  der  Verbreitung  eines  neuen  Humanitäts- 
ideals, neben  dem  für  die  kavaliermäßige  Verachtung  des 
übelriechenden  Pöbels  kein  Platz  mehr  ist.  Die  hochfliegenden 
Idealisten,  die  nun  von  einer  schönen  Zukunft  des  Menschen- 
geschlechts, von  Freiheit  und  Gleichheit  schwärmten,  die  es 
liebten,  in  den  Worten  der  Dichter  der  Vorzeit  Anklänge  an 
das  zu  suchen,  was  ihre  eigene  Seele  bewegte,  mußten  schmerz- 
lich enttäuscht  sein,  Avenn  sie  gerade  bei  dem  Allergrößten 
nichts,  aber  auch  gar  nichts  fanden,  was  sie  als  ein  vorbe- 
deutendes Wort  hätten  auslegen  können.  Daß  sie  den  Ruf 
Freiheit!  Freiheit!  der  nach  der  Ermordung  Caesars  erschallt, 
nicht  als  Zustimmungsruf  auffassen  konnten,  dafür  hatte 
Shakespeare  schon  selber  gesorgt,  sonst  tönte  ihnen  dieser 
Ruf,  der  ihr  Herz  höher  schlagen  ließ,  in  Shakespeares  Werken 
nur  noch  aus  dem  Munde  des  betrunkenen  Caliban  entgegen. 
,L'avvenire  e  muto  nelle  sue  pagin e,  l'entusiasmo  pei  grandi 
principii  ignorato'  ruft  Mazzini  klagend  aus.^  Aber  so  mächtig 
ist  der  Strom  der  Poesie,  der  von  ihm  ausgeht,  so  überwäl- 
tigend die  Fülle  der  Gesichte,  daß  wir  alle  diese  Unterschiede 
zwischen  seinem  und  unserm  Empfinden  vergessen. 


1)  Mazzini,  Scritti  vol.  II.  Milano  1862  S.  295. 


Viertes  Buch. 
Die  dramatischen  Stoffe.^ 


Die  anendliche  Mannigfaltigkeit  des  Stoffs,  die  für  das 
romantische  Drama  cliarakteristiscli  ist,  war  der  englischen 
Bühne  schon  längere  Zeit  eigen  gewesen,  ehe  diese  bunte 
Fülle  durch  den  großen  neuen  Aufschwung  der  Poesie  belebt 
und  durchgeistigt  wurde.  Jetzt  sehen  wir  die  Dichter  mit 
verdoppelter  Lust  das  ganze  weite  Gebiet  der  Geschichte  und 
Sage  aller  Zeiten  und  Völker  durchstreifen,  und  alles,  was 
sich  ihnen  von  Avunderbaren  und  ergreifenden  Menschen- 
schicksalen darbot,  auf  der  Bühne  verkörpern.  Und  während 
wir  sonst  von  ihnen  nur  so  wenige  Äußerungen  über  das 
Wesen  ihrer  Kunst  besitzen,  ist  es  imi  so  merkwürdiger,  wenn 
in  dem  berühmten  Prolog  Heywoods  zu  seinem  ,Koyal  King 
and  Loyal  Subject'  sich  die  stolze  Freude  des  romantischen 
Dichters  offenbart,  dem  das  ganze  "Weltall  in  Vergangenheit 
und  Gegenwart  offen  steht: 

Die  Schaulust  dieser  rasch  bewegten  Welt 
Zu  stillen,  haben  wir  vom  Himmelszelt 
Die  Götter  auf  die  Bühne  hergebracht; 
Und  selbst  die  Furien  aus  der  Hölle  Nacht 
Eief  her  der  Muse  Ruf.     Auf  ihr  Geheiß 
Durchstöberten  Historien  wir  mit  Fleiß, 
Verborgne  Manuskripte,  und  sodann 
Traktätlein  auch  für  den  gemeinen  Mann, 


1)  Außer  den  Quellennachweisen  zu  einzelnen  Dramen,  die  im 
folgenden  zitiert  werden,  sei  hier  schon  das  gelehrte  und  reichhaltige 
Werk  von  Langbaine,  Accounts  of  the  English  Dramatic  Poets  (1691),  so- 
wie die  Untersuchungen  zu  einzelnen  Dramatikern  von  Anders  und  Koeppel 
(s.  u.  die  Erklärung  der  abgekürzten  Zitate)  erwähnt. 
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Und  alles,  was  gesagt  ward  und  gesungen 

In  unserer,  sowie  in  fremden  Zungen. 

Die  Elfen  aus  dem  Hain,  und  aus  dem  Meer 

Die  Nixen  holten  wir  zu  Euch  hierher. 

Ja  Geister  aus  den  Grüften;  und  versagt 

Die  Chronik  uns  einmal  den  Stoff,  dann  wagt 

Die  freie  Phantasie  den  kühnen  Flug 

In  Höh'n  und  Tiefen,  und  bringt  bald  genug 

Herbei  aus  diesen  Regionen  allen, 

Um  Euch,  geneigte  Hörer,  zu  gefallen. 

"Wenn  nun  gefragt  wird,  nach  welchen  Gesichtspunkten 
die  Theaterdichter  verfuhren,  die  sich  aus  diesem  ungeheuren 
Gebiet  ihre  Stoffe  auswählten,  so  können  wir  nur  erwidern,  daß 
sie  alles  Neue,  Überraschende,  Packende  willkommen  hießen; 
im  übrigen  wissen  wir  von  den  Lebensumständen  dieser  Dichter 
zu  wenig,  um  sagen  zu  können,  inwieweit  etwa  bei  ihnen  die 
Wahl  der  Stoffe  von  ihren  Lebensschicksalen  und  Seelen- 
stimmungen bedingt  war,  abgesehen  natürlich  von  dem  ganz 
allgemeinen  Hinweis,  der  durch  die  Vorliebe  der  einen  für 
heitere,  der  andern  für  düstere  Ereignisse  gegeben  ist.  Nur 
in  wenigen  Fällen,  vor  allem  bei  Marlowes  Tamerlan  und 
Faust  wird  es  sich  deutlich  ergeben,  daß  den  Dichter  ein 
kongenialer  Trieb  zui"  Gestaltung  des  Stoffes  hindrängte,  und 
auch  bei  einem  Dichter,  der  die  eigene  Persönlichkeit  so 
selbstbewußt  in  den  Vordergrund  stellte,  wie  Ben  Jonson, 
werden  wir  in  manchen  Fällen  eine  derartige  Beziehung  an- 
nehmen dürfen.  Auch  bei  Chapman  wollte  mau  in  einem 
einzelnen  Fall,  nämlich  bei  seiner  Komödie  ,The  Widow's 
Tears'  einen  Zusammenhang  finden  mit  des  Dichters  Bewerbung 
um  die  Gunst  einer  Witwe,  an  die  er  einige  noch  erhaltene 
Liebesbriefe  gerichtet  hat.^ 

Im  allgemeinen  scheint  es  aber  nicht  die  Art  der  Elisa- 
bethanischen  Theaterdichter  gewesen  zu  sein,  Stoffe  zu  wählen, 
die  ihnen  Anlaß  zu  einer  poetischen  Beichte  im  Goethischen 
Sinne  gegeben  hätten.  Wenn  z.  B.  Shakespeare  in  seinen 
Sonetten  uns  den  tiefen  Seelenschmerz  enthüllt,  in  den  er 
durch  die  doppelte  Untreue  der  Geliebten  und  des  Freundes 
versetzt  war,  so  hätte  er  in  der  Erzählungsliteratur  gar  manche 


1)  Vgl.  Dobell  in  Athenaeum  3830. 
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bereit  liegende  Motive  gefunden,  falls  er  seinen  ergreifenden 
Klagen  auch  einen  theatralischen  Ausdruck  hätte  verleihen 
wollen;  der  treulose  Proteus  in  den  , Beiden  Edelleuten',  der 
die  Geliebte  des  Freundes  für  sich  gev^innen  will,  ist  zu  leicht 
und  flach  behandelt  und  gehört  auch  in  eine  zu  frühe  Zeit 
in  der  Entwicklung  des  Dichters,  um  als  ein  Niederschlag 
dieser  Seelenstimmungen  gelten  zu  können.  Und  was  wir 
sonst  noch  aus  urkundlichen  Nachrichten  oder  aus  lyrischen 
Selbstbekenntnissen  über  Shakespeares  Lebensumstände  wissen, 
gibt  uns  nicht  die  geringsten  Anhaltspunkte,  um  nachzuweisen, 
daß  er  an  den  einen  oder  andern  überlieferten  Stoff  deshalb 
herangetreten  wäre,  weil  ihm  daraus  ein  Anklang  an  sein 
eignes  Lebensscliicksal  entgegentönte.  Es  ist  zwar  schon  be- 
hauptet worden,  daß  im  ersten  Jahrzehnt  des  siebzehnten 
Jahrhunderts  die  Wendung  des  Dichters  zu  tragischen  Pro- 
blemen wie  Hamlet  oder  Timon  mit  bestimmten  Ereignissen 
in  seinem  Leben  zusammenhänge,  aber  wir  ^\ erden  noch  bei 
näherer  Betrachtung  erkennen,  auf  wie  schwankendem  Grunde 
diese  Vermutungen  stehn.  Nur  bei  einem  Drama  dieser  Zeit, 
bei  Antonius  und  Cleopatra  gewinnen  wir  den  Eindruck,  daß 
den  Dichter  die  Erinnerung  an  die  eignen  Liebeswirren  zur 
Gestaltung  des  überlieferten  Stoffes  hinzog.  "Wenn  jedoch  nach 
diesen  Tragödien  sich  im  Wintermärchen,  Sturm,  Cymbeline 
eine  mildere  Stimmung  zeigt,  wenn  in  allen  diesen  Dramen 
uns  Kinder  entgegentreten,  die  fern  vom  Weltgetriebe  in  der 
freien  Natur  aufgewachsen  sind  und  dann  versöhnend  in  die 
leidenschaftlichen  Gegensätze  der  älteren  Generation  eingreifen 
■ —  ein  Motiv,  das  Shakespeare  schon  in  der  Quelle  des  Winter- 
märchens und  des  Sturmes  vorfand,  im  Cymbeline  aber  neu 
hinzudichtete  —  so  werden  wir  bei  näherer  Betrachtung  viel- 
leicht der  Ansicht  derjenigen  Shakespeareforscher  zustimmen 
dürfen,  die  da  meinen,  daß  der  alternde  Dichter  in  seiner 
Stratforder  Zurückgezogenheit  wohl  selber  die  heilende  und 
versöhnende  Wirkung  der  neu  aufkeimenden  Jugend  an  seiner 
kleinen  Enkelin  Elisabeth  Hall  erprobt  habe,  die  er  ja  auch 
in  seinem  Testament  so  liebevoll  bedenkt. 

Innerhalb   des  weiten  Gebiets,  in   dem  sich  die  Dichter 
auf  der  Suche  nach  einem  Stoff  bewegen  konnten,  war  ihnen 
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das  Altertum  und  die  Neuzeit,  die  Nähe  und  die  Ferne,  die 
historische  Wahrheit  und  die  poetische  Erfindung  vollkommen 
gleichwertig.  Zwar  ist  bei  manchen  Dramen  aus  der  englischen 
Geschichte  die  Absicht  der  historisch -patriotischen  Belehrung 
unverkennbar,  und  auch  sonst  kommt  es  manchmal  vor,  daß  die 
Dichter  in  Prologen  oder  Epilogen  es  als  einen  Vorzug  ihres 
Werkes  betonen,  daß  nicht  eine  Erdichtung,  sondern  wirklich 
Geschehenes  dargestellt  werde.  Wir  finden  einen  solchen  Hin- 
weis wiederholt  in  Tragödien,  die  einen  sensationellen  Kriminal- 
fall zum  Gegenstand  haben,  ferner  im  Prolog  zu  der  greuelvollen 
türkischen  Palastintriguen- Tragödie  ,Selimus'.  Daß  aber  trotz- 
dem der  Dichter  sich  nicht  an  die  historische  Wahrheit  zu 
halten  brauche,  wußten  sie  alle  sehr  wohl  und  konnten  darin 
auch  durch  Sidneys  warmherzige  und  glänzend  geschriebene 
Verteidigung  der  Poesie  bestärkt  werden,  wo  sie  es  gegen 
alle  poesiefeindlichen  Angriffe  siegreich  nachgewiesen  fanden, 
daß  im  Reiche  der  Dichtung  die  Begriffe  Wahrheit  und  Lüge 
aufgehoben  sind.^  Mehrere  unter  den  hervorragendsten  Dra- 
matikern heben  dies  noch  nachdrücklich  hervor,  so  Ben  Jonson 
im  Prolog  zur  ,Epicoene'  und  Chapman  in  der  Widmung  zu 
seiner  Tragödie  ,The  Revenge  of  Bussy  d'Ambois',  wo  er  sagt, 
man  dürfe  keine  authentische  AVahrheit  verlangen  in  einem 
poetischen  Werk  ,whose  subject  is  not  truth,  but  things  like 
truth'.  Shakespeare  hat  in  weniger  anspruchsvoller  Form  einen 
ähnlichen  Gedanken  durch  den  Mund  des  klugen  Narren  in 
,Wie  es  Euch  gefällt'  verkündigt:  ,die  wahrste  Poesie  erdichtet 
am  meisten'. 

Auch  kümmerten  sich  die  Dichter  bei  Darstellung  histo- 
rischer Ereignisse  weder  um  Lokalkolorit  noch  um  historisches 
Kolorit;  sie  wählten  aus  den  alten  Historien  das  heraus,  was 
sie  lebendig  ansprach  und  trachteten  danach,  daß  auch  die 
Hörer  es  unmittelbar  als  ein  Gegenwärtiges  empfanden,  ohne 
daß  man  es  ihnen  durch  Schilderung  der  Orts-  und  Zeit- 
umstände näher  zu  rücken  brauchte.  Nur  in  wenigen  Fällen, 
z.  B.  bei  den  Dramen,  die  im  mahometanischen  Orient  spielen, 
scheint  es,   daß  das  exotische  Milieu   den   Dichtern   und   Zu- 


1)  Vgl.  S.  93  der  Ausgabe  der  ,Defence  of  Poesy '  v.  Flügel  (Halle  1889). 
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schauern  etwas  klarer  in  der  Phantasie  vorschwebte.  Sonst 
haben  wir  in  Ben  Jonsons  erster  Römertragödie  ,Se]anus' 
wohl  das  einzige  Beispiel,  daß  ein  Dichter  etwas  ähnliches 
vollbringen  will,  Avie  die  Verfasser  von  historischen  Dramen, 
die  seit  der  Erweckung  des  geschichtlichen  Sinnes  im  acht- 
zehnten Jahrhundert  die  Weltbegebenheiten  der  Vergangenheit 
auf  der  Bühne  vorführten.  Während  bei  Shakespeare,  vor 
allem  im  Julius  Cäsar,  das  historische  Kolorit  mehr  in  ein- 
zelnen genialen  Zügen  sich  offenbart,  hat  Ben  Jonson  mit 
voller  Überlegung  und  auf  Grund  eingehenden  Quellenstudiums 
den  geschichtlichen  Hintergrund  geschildert;  er  geht  darauf 
aus,  die  Menschen  der  Vergangenheit  als  Kinder  ihrer  Zeit 
begreiflich  zu   machen. 

Im  allgemeinen  wurde  jedoch  das  historische  Kolorit  ge- 
flissentlich vernachlässigt.  Die  Trommeln  des  römischen  Heers^ 
ertönen  auch  im  , Caesar  and  Pompej'  des  gelehrten  Chapman 
und  in  der  ,Sophonisbe'  Marstons,  der  außerdem  auch  den 
Doppeladler  als  römisches  Feldzeichen  erwähnt;  der  Verfasser 
des  ,Valiant  Welshman',  offenbar  ein  humanistisch  gebildeter 
Mann,  läßt  sogar  in  der  Schlacht  zwischen  Römern  und 
Britanniern  Kanonenschüsse  erschallen.  Die  Schlaguhr,  die 
in  Shakespeares  Julius  Cäsar  auf  dem  Kapitel  die  Zeit  an- 
zeigt, und  die  Billardpartie  der  Kleopatra  und  ihrer  Begleiterin 
Charmion  seien  hier  nur  im  Vorbeigehen  erwähnt.  Dagegen  sind 
solche  Fälle  niciit  eigentlich  als  Anachronismen  zu  betrachten, 
wo  die  moderne  Ausdrucksweise  den  Vorzug  hat,  den  Hörern 
die  geschichtlichen  Vorgänge  lebendig  zu  vergegenwärtigen. 
Wenn  z.  B.  vom  Lord  Timon  die  Rede  ist  oder  wenn  Coriolan 
sich  darüber  beschwert,  daß  er  von  Hinz  und  Kunz  (Dick 
and  Hob)  Stimmen  erbetteln  muß  oder  wenn  Menenius  die 
Wunden  am  Körper  Coriolans  (HI  3,  51)  mit  Gräbern  auf 
einem  Kirchhof  vergleicht  oder  wenn  Antonius  der  Kleopatra 
vorwirft,  sie  habe  zusammen  mit  Cäsar  die  Karten  gemischt, 
so  ist  dagegen  ebensowenig  einzuwenden  wie  gegen  das  Ver- 
fahren Luthers,  der  in  seiner  Bibelübersetzung  von  Junkern 
und  Amtleuten  spricht  oder  gegen  das  Verfahren  Amyots,  der 


1)  S.  0.  S.  30. 
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in  seiner  Plntarchübersetzung  durch  eine  ähnliche  Wahl  der 
Wörter  die  vergangenen  Zustände  dem  Bewußtsein  seiner 
Leser  nahe  bringt.^  Wer  den  elastischen  Begriff  des  Ana- 
chronismus so  weit  ausdehnen  wollte,  der  müßte  es  eigentlich 
auch  als  einen  Anachronismus  bezeichnen,  daß  Brutus  und 
Kleopatra  englisch  sprechen. 

In  dem  Streit  über  die  Frage  nach  Shakespeares  wissen- 
schaftlicher Bildung,  die  im  achtzehnten  Jahrhundert  von  den 
englischen  Kritikern  so  eifrig  erörtert  wurde,  spielen  die  Ana- 
chronismen eine  große  Rolle.  Theobald  in  seinem  ,  Shakespeare 
restored'  (1726)  wollte  den  Dichter  gegeü.  den  Vorwurf  der 
Unwissenheit  schützen,  den  der  ungelehrte  Playwright  gewiß 
schon  zu  seinen  Lebzeiten  manchmal  zu  hören  bekam;  er 
versucht  nachzuweisen,  daß  Shakespeare  selber  sich  seiner 
Anachronismen  sehr  wohl  bewußt  gewesen  sei.  Für  manche 
Fälle  mag  das  zutreffen.  Wenn  z.  B.  der  Narr  des  Königs 
Lear  am  Schluß  seiner  Prophezeiung  III  2  sagt:  , diese  Prophe- 
zeiung wird  Merlin  machen,  denn  ich  lebe  vor  seiner  Zeit', 
so  liegt  die  schon  mehrmals  geäußerte  Yermutung  nahe,  daß 
Shakespeare  mit  diesen  Worten  die  Pedanten,  die  ihm  seine 
Anachronismen  vorhielten,  ein  bißchen  ärgern  wollte.  Auch 
wenn  Hektor  in  Troilus  und  Cressida  den  Aristoteles  zitiert, 
so  ist  es  nach  dem  ganzen  Charakter  dieses  Werkes  sehr 
wahrscheinlich,  daß  es  sich  um  einen  bewußten  Anachronismus 
handelt.  Noch  häufiger  jedoch  wird  es  nicht  bewußte  Absicht, 
sondern  geniale  Sorglosigkeit  gewesen  sein.  So  ist  bei  den 
vielberufenen  Kanonen  im  König  Johann  und  Macbeth  daran 
zu  erinnern,  daß  aus  dem  Teil  von  Holinsheds  Chronik,  den 
-Shakespeare  für  seinen  Heinrich  YI.  durchgelesen  hatte,  ihm 
doch  schon  bekannt  sein  mußte,  daß  bei  der  Belagerung  von 
Le  Maus  1424  die  Beschießung  einer  Stadt  mit  Kanonen  noch 
etwas  völlig  Neues  war. 

Übrigens  hätten  die  Dichter  selbst  beim  besten  Wissen 
und  Wollen  das  historische  Kolorit  schon  deshalb  nicht  ein- 
halten können,   weil  die  Inszenierungskunst  und  die  Theater- 

1)  Über  solche  ,infidelites  de  couleur  locale'  vgl.  Bligniere,  Essai  sur 
Amyot  1851  S.  244  ff.  Über  ein  ähnliches  Verfahren  des  Plautusübersetzers 
Guarino  s.  o.  Bd.  II  S.  217. 
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kostüme  durchaus  nicht  danach  beschaffen  waren.  Dies  zeigt 
sich  besonders  deutlich  bei  einem  Blick  auf  die  Rechnungen 
Henslowes  und  die  Inventarrerzeichnisse  der  Admiralstruppe 
und  ihres  bedeutendsten  Schauspielers  AUeyn,  wo  u.  a.  die 
Hose  des  Priamus  aufgezählt  wird.^  Wie  oft  haben  in  früheren 
Zeiten  die  klassizistischen  Kritiker  das  Wams  Cäsars  getadelt, 
aber  wenn  Cäsar,  Coriolan,  Antonius  auf  der  Bühne  in  Wams, 
Hut  und  Hosen  erschienen,  dann  konnte  im  Text  nicht  wohl 
von  Toga  und  Tunica  die  Rede  sein.^  Ben  Jonson  freilich  in 
seinem  Sejanus  und  Catilina  hält  auch  in  bezug  auf  derartige 
Einzelheiten  alles  fern,  was  die  historische  Treue  verletzen 
könnte,  doch  durfte  er  gewiß  nicht  darauf  rechnen,  daß  die 
Schauspieler  auf  seine  Absichten  eingingen,  und  so  scheint 
es,  daß  er  es  geflissentlich  vermied,  Adamen  von  Gerätschaften 
oder  Kleidungsstücken  zu  nennen,  durch  welche  ein  Gegen- 
satz zwischen  dem  gesprochenen  Wort  und  der  theatralischen 
Verkörperung  entstauden  wäre.^  In  seinem  Poetaster  dagegen, 
der  zwar  im  alten  Rom  spielt,  aber  eine  Satire  auf  die  zeit- 


1)  Vgl.  Henslowe  Papers  55,  112  ff.  Noch  im  Jahr  1634  wurde  ein 
Kirchendiener  ins  Gefängnis  gesteckt,  weil  er  den  Schauspielern  des  Salis- 
bury  Court -Theaters  ein  Kirchengewand  mit  dem  Namen  Jesus  für  die 
Kostümierung  eines  heidnischen  Priesters  geliehen  hatte;  vergl.  die  Auf- 
zeichnungen des  Sir  Henry  Herbert,  Variorum  3,237. 

2)  Die  einzige  Stelle  in  Shakespeares  Eömerdramen,  wo  die  Toga 
erwähnt  wird,  ist  Coriolanus  II  3,  112;  doch  ist  ist  sie  hier  erst  durch 
Konjektur  der  neuern  Herausgeber  in  den  Text  gekommen,  die  für  das 
offenbar  verderbte  ,wooluish  tongue'  in  Fol.  I  oder  ,woolvish  gowne'  in 
Fol  II  ,woolvish  togue'  oder  ,toge'  setzen  wollen.  Aber  Stauntons  Kon- 
jektur ,wolfish  throng'  ist  viel  einleuchtender.  Dagegen  waren  die  Liktoren, 
die  in  den  Römerdramen,  auch  bei  Shakespeare,  wiederholt  erwähnt  werden, 
vermutlich  mit  den  historischen  Rutenbündeln  versehen,  wenigstens  werden 
schon  1573/74  in  deu  Hof- Theaterrechnungen  , Poles  for  Dctors'  und 
,Eoddes  for  Lictos  [sie]  Bondells  in  y®  playe'  erwähnt,  vgl.  FeuiUerats 
Ausgabe  S.  200,  240. 

3)  So  spricht  Curius  im  Catilina  II  1  von  seinem  gown  und  nicht 
von  seiner  Toga.  Solche  Dinge,  wie  die  Bezeichnung  eines  Spiegels  als 
,glass'  kann  man  nicht  eigentlich  als  archäologische  Verstöße  rechnen. 
Mit  großem  Geschick  hat  übrigens  Ben  Jonson  in  dieser  Szene  den  Typus 
von  Damen,  den  er  in  seinem  zeitgenössischen  Lustspiel  Epicoene  schildert, 
ins  Altertum  übertragen. 

12* 


180  lY.  Anachronismen. 

genössischen  Literaten  sein  soll,  hat  er  Anachronismen  wie 
den  Muff  der  Chloe  oder  Spangen  an  den  Hüten  oder  den 
Fluch  ,sprecious'  nicht  gescheut.  Bei  den  Türken  hat  man 
aber,  "wie  es  scheint,  sich  bemüht,  das  Kostüm  einigermaßen 
charakteristisch  zu  gestalten,  wenigstens  werden  die  Turbane 
der  Türken  in  den  Texten  wiederholt  erwähnt.^  Sonst  be- 
gegnen uns  nur  selten  solche  Ansätze  zu  einer  historischen 
Kostümtrene,  wie  sie  in  früherer  Zeit  der  Verfasser  des  Spiels 
von  Jakob  nnd  Esau  angestrebt  hatte-  und  wie  sie  sich  z.  B. 
im  anonymen  Historiendrama  Ton  Richard  H,  finden,  dessen 
Verfasser  sich  die  reichhaltigen  kostümgeschichtlichen  Angaben 
in  Stows  Chronik  zunutze  gemacht  hat;  so  erscheint  bei  ihm 
der  König  und  seine  geckenhaften  Begleiter  in  den  damals 
neumodischen  Schnabelschuhen,  deren  Spitze  durch  eine  Kette 
mit  dem  Knie  verbunden  ist.^  Und  hinsichtlich  der  antiken 
Kostümierung  muß  auch  noch  darauf  hingewiesen  werden, 
daß  damals  schon  in  England  ebenso  wie  anderwärts  die  Ge- 
bildeten durch  Reproduktionen  von  Kunstwerken  des  Alter- 
tums, vor  allem  von  Gewandstatuen  sich  eine  im  wesentlichen 
richtige  Yorstellung  entAverfen  konnten,  aber  wenn  trotzdem 
sogar  noch  die  Helden  der  klassischen  Tragödien  Racines  in 
Brokatwämsern  und  Federbüschen  auftraten,  so  kann  man  um 
so  Aveniger  vom  Zeitalter  Shakespeares  eine  besondere  histo- 
rische Gewissenhaftigkeit  verlangen.  Jedenfalls  aber  war  das 
damalige  Kostüm  im  Einklang  mit  den  Worten  des  Dichters, 
während  sich  aus  dem  Streben  der  modernen  Regisseure  nach 
archäologischer  Genauigkeit  oft  ein  lächerlicher  Widerspruch 
zwischen  Text  und  Inszenierung  ergibt. 

Daß  die  englischen  Theaterdichter  sich  auch  um  das 
Lokalkolorit  nur  sehr  wenig  bekümmerten,  zeigen  besonders 
die  zahlreichen  Stücke,  die  in  Italien  spielen,  trotzdem  daß  es 
ihnen  hier  ein  leichtes  gewesen  wäre,    sich  durch  mündliche 


1)  Vgl.  z.  B.  Schmidts  Shakespeare -Lexikon  s.  v.  ,Turband'  und 
,Tarbaned', 

2)  S.  0.  Bd.  III  S.  560. 

3)  Vgl.  den  Abdruck  im  Shakespeare -Jahrbuch  35,  72,  ebd.  S.  82, 
die  belustigenden  theoretischen  Betrachtungen  eines  Gecken  über  diese 
neue  Mode.     Über  Stow  als  Quelle  vgl.  "W.  Kellers  Einleitung. 


IV.  Mangel  an  Lokalkolorit.  181 

oder  gedruckte  Keisebericlite  zu  belehren.  Am  auffälligsten 
tritt  dies  hervor,  wenn,  wie  es  so  häufig  geschieht,  Venedig 
als  Schauplatz  der  Handlung  gewählt  ist,  höchstens  daß  dann 
einmal  eine  Gondel  oder  auch  der  Rialto,  im  Volpone  II  1 
auch  die  Piazza  erwähnt  wird,  der  gelehrte  Ben  Jonson  spricht 
übrigens  im  ,Eyery  Man  in  his  Humour'  auch  von  dem  Rialto 
in  Florenz.  In  Masons  ,Muleasses  the  Turk'  (gedr.  1610) 
unternimmt  der  Herzog  von  Venedig  in  Gemeinschaft  mit 
dem  Herzog  von  Ferrara  einen  Kriegszug  nach  Florenz,  beide 
möchten  die  Liebe  der  Tochter  des  dortigen  Herzogs  gewinnen; 
das  Banner  der  Venezianer  im  Feldzug  ist  weiß  mit  goldenen 
Sternen.  Solche  grobe  Verstöße  sind  mir  anderwärts  nicht 
aufgefallen,  doch  findet  sich  auch  nirgends  ein  Hinweis  auf 
die  charakteristische  Szenerie  der  Stadt,  die  einen  so  unver- 
gleichlichen Hintergrund  für  ein  phantastisch-romantisches 
Lustspiel  darbietet,  auch  bei  Shakespeare  nicht,  der  doch 
sonst  öfters  durch  stimmungsvolle  Szenerieschilderungen  die 
mangelnde  Theaterdekoration  ersetzt.  Was  wir  im  Kaufmann 
von  Venedig  oder  im  Othello  als  venezianisches  Kolorit  zu 
empfinden  glauben,  tun  wir  wohl  zum  großen  Teil  aus  unserem 
eigenen  Geist  hinzu,  der  durch  Erziehung  und  Lektüre  auf 
eine  lebendige  Erfassung  des  Milieus  gestimmt  ist.  Jedenfalls 
findet  sich  in  Shakespeares  Dramen  nichts,  was  uns  berechtigte, 
die  Frage,  ob  Shakespeare  diese  Gegenden  aus  eigener  An- 
schauung kannte,  zu  bejahen.^  "Webster,  der  in  seine  Tragödie 
,Vittoria  Corombona'  in  vortrefflicher  Weise  etwas  von  der 
Stimmung  des  italienischen  Renaissance -Übermenschentums 
hineinzulegen  wußte,  hat  in  seiner  ,Tragicomedy:  The  Devil's 
Law  Gase',  die  in  Neapel  spielt,  nichts  ähnliches  versucht,  hier 
werden  sogar  die  genuesischen  Familien  der  Fieschi ,  Grimaldi, 
Doria  als  Pfeiler  des  Staats  erwähnt.  Nur  selten  finden  sich 
solche  lokale  Bezeichnungen,  wie  in  Heywoods  ,Maidenhead 
well  lost',  w^o  der  Sekretär  des  Herzogs  von  Mailand  bei  einem 
Aufenthalt  in  Florenz  die  Hoffnung  ausspricht,  daß  der  Geist 


1)  Alle  die  Stellen,  die  schon  zur  Unterstützung  dieser  Annahme 
zusammengetragen  wurden ,  beweisen  nichts  dafür,  aber  solche  Stellen,  wie 
die  Erwähnung  von  Ebbe  und  Flut  in  Verona  (Two  Gentleman  II  3 ,  56) 
oder  die  Seeküste  bei  Mailand  (Tempest  12,  144)  beweisen  alles  dagegen. 
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Machiavellis  über  ihn  kommen  werde.  Dagegen  geschieht  es 
häufig,  daß  die  Dichter  den  italienischen  Hintergrund  ganz 
vergessen  und  so  tun,  als  ob  die  Handlung  sich  in  England 
zutrage,  z.  B.  wenn  im  zweiten  Teil  von  Dekkers  , Honest 
Whore',  wo  Mailand  als  Schauplatz  der  Handlung  gedacht  ist, 
die  Schlußszene  im  Gefängnis  von  Bridewell  spielt.  Vor  allem 
aber  finden  wir  diese  Yerschiebung  des  Schauplatzes  in  den 
komischen  Szenen;  so  ist  in  Chettles  Griseldis  ein  komischer 
Welshman  mit  seiner  Frau  auf  italienischem  Boden  ansässig, 
und  daß  die  Theaterdichter  sich  ihre  geliebten  Puritaner  auch 
auf  die  fremdesten  Schauplätze  mitnahmen,  haben  wir  schon 
früher  gesehen. 

Wenn  mit  der  italienischen  Szenerie  so  frei  geschaltet 
wurde,  dann  können  wir  natürlich  um  so  weniger  erwarten, 
daß  die  Szenerie  in  .Was  ihr  wollt',  ,Yiel  Lärm  um  nichts', 
,Ende  gut,  alles  gut',  ,Maß  für  Maß'  etwas  Hlyrisches,  Sizi- 
lianisches.  Südfranzösisches  oder  Wienerisches  an  sich  habe; 
der  Palmbaum  und  die  Löwin  im  Ardennerwald  in  ,Wie  es 
Euch  gefällt'  wurden  ja  dem  Dichter  schon  oft  genug  vor- 
gehalten. In  den  romantischen  Dramen  aus  Shakespeares 
letzter  Zeit,  besonders  im  Wintermärchen  und  noch  mehr  im 
Cymbeline  ist  wie  mit  Absicht  durch  Aufhebung  aller  Ge- 
schichte und  Geographie  der  phantastisch -romantische  Ein- 
druck erhöht.^  In  einer  ähnlichen  Sphäre  bewegen  sich  auch 
geringere  Werke  wie  ,The  Poor  Man's  Comfort'  von  Dabome 
und  bis  zu  einem  gewissen  Grade  Day's  ,Isle  of  Gulls',  die 
auf  Sidneys  Schäferroman  beruht.  Weniger  farbenreich  und 
nicht  so  märchenhaft,  aber  gleichfalls  von  Ort  und  Zeit  los- 
gelöst sind  die  romantischen  Dramen  aus  der  Zeit  von  Beau- 
monts  und  Fletchers  Zusammenwirken;  mögen  Stücke  w^ie  ,The 
Maid's  Tragedy',  , Philaster',  ,A  King  and  no  King'  in  Kreta, 
Sizilien  oder  Armenien  spielen,  überall  ist  es  derselbe  Ideal- 


1)  Das  vielberufene  böhmisclie  Meer  im  ,Wintermärchen '  ist  be- 
kanntlich aus  einem  Roman  Greenes  übernommen,  mit  dessen  geographischen 
Kenntnissen,  wie  wir  noch  sehen  werden,  es  sehr  schwach  bestellt  war. 
Übrigens  hält  auch  der  gelehrte  Chapman  den  Fluß  Rhosne  für  eine  Stadt 
(vgl.  Koeppel,  Studien  III  S.  34).  Über  ähnliche  geographische  Schnitzer 
bei  Kyd  vgl.  die  Ausgabe  von  Boas  S.  XIX  f. 
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hintergrund,  von  dem  die  glänzenden  Kavaliere  und  schönen 
Frauen  mit  ihren  volltönenden  Namen  sich  abheben.  Und 
ähnlich  ist  es  auch  in  andern  Dramen  dieses  Stils  aus  der 
Stuartperiode,  wie  z.  B.  in  Fords  Meisterwerk  ,The  Broken 
Heart',  wo  es  öfters  vorkommt,  daß  die  spartanischen  Herren 
den  Damen  galant  die  Hand  küssen. 


Wenden  wir  uns  nun  zu  einer  Übersicht  über  die  ein- 
zelnen Teile  des  großen  Stoffgebiets. 

Die  Begebenheiten  aus  der  biblischen  Geschichte  waren 
schon  in  dem  vorigen  Zeitraum  gegenüber  den  mannigfaltigen 
Begebenheiten  aus  der  profanen  Geschichte  und  Sage  in  den 
Hintergrund  getreten;  daß  sie  aber  doch  nicht  ganz  ver- 
schwunden waren,  konnten  wir  aus  den  Klagen  der  Puritaner 
über  die  Befleckung  des  Gottesworts  durch  possenreißerische 
Zutaten  entnehmen.  Auch  aus  dem  shakespearischen  Zeitalter 
hat  sich  nur  eine  verschwindend  kleine  Zahl  von  Stücken  er- 
halten, die  uns  erkennen  lassen,  wie  man  derartige  Stoffe  auf 
der  Bühne  behandelte.  Greene  verfaßte  —  außer  einem  ver- 
schollenen Drama  Hiob^  —  auch  noch  in  Gemeinschaft  mit 
Lodge  das,Looking-glass  for  London  and  England',  eine  Drama- 
tisierung der  Geschichte  des  Propheten  Jonas.  Wie  schon  der 
Titel  verrät,  soll  das  gottlose  Ninive  den  Londonem  als  warnen- 
des Beispiel  dienen,  aber  obwohl  die  Dichter  diesen  moralischen 
Zweck  sehr  stark  betonen,  entschädigen  sie  sich  und  die  Zu- 
hörer doch  reichlich  durch  eine  breit  ausgeführte  und  zum 
Teil  burleske  Darstellung  des  sündhaften  Treibens.  Auch  ein 
Spiel  von  Esther  und  Ahasverus  2,  das  sich  bloß  noch  in  einer 


1)  S.  u.  Buch  IX.  "Wahrscheinlich  ist  dies  die  ,comoedia  Jobi',  die 
der  niederländische  Theolog  Voetius  als  Student  in  Leiden  von  einer  eng- 
lischen Wandertnippe  aufführen  sah  (ca.  1610)  und  in  seinen  Selectae 
Disputationes  IV  (Amstelodami  1667  S.  361)  als  Beispiel  dafür  erwähnt, 
daß  biblische  Stoffe  nicht  sine  nominis  divini  profanatione  auf  der  Bühne 
dargestellt  werden  könnten. 

2)  Nach  Henslowe  wurde  ein  solches  Spiel  im  Juni  1594  zweimal 
aufgefühi-t;  die  englische  Herkunft  der  ,Comoedia  von  der  Königin  Esther 
und  hoffärtigen  Haman'  in  der  deutschen  Sammlung  englischer  Komödien 
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alten  deutschen  Bearbeitung  erhalten  hat,  interessiert  haupt- 
sächlich durch  die  originelle  Art,  wie  die  burleske  Neben- 
handlung mit  der  biblischen  Geschichte  verbunden  ist,  es  wird 
da  vorgeführt,  wie  das  Gebot  des  Königs  Ahasverus,  daß  in 
Zukunft  die  Frauen  ihren  Männern  Untertan  sein  sollen,  von 
dem  Pantoffelhelden  Hans  Knapkäse  und  A^on  dessen  böser 
Ehehälfte  aufgenommen  wird.  Das  einzige  biblische  Drama, 
das  wir  sonst  noch  besitzen,  Peeles  , David  und  Bathseba'  ist 
offenbar  als  der  mittlere  Teil  einer  Davidtrilogie  gedacht.  Im 
Unterschied  zu  den  vorerwähnten  Stücken  herrscht  hier  ein 
salbungsvollerer  Ton,  und  auf  das  komische  Element  ist  fast 
ganz  Verzicht  geleistet;  es  scheint,  daß  wir  hier  ein  Werk 
des  moralischen  Katzenjammers  aus  den  letzten  Jahren  des 
liederlichen  Poeten  vor  uns  haben.  "Von  andern  biblischen 
Dramen  haben  sich  bloß  die  Titel  in  Henslowes  Tagebuch 
erhalten:  , Abraham  und  Loth'  (9.  Januar  1594),  ,Nabuchode- 
nosar'  (19.  Dez.  1596),  , Judas'  von  Haughton  (Makkabäus  oder 
Ischarioth?  Angeld  am  27.  Mai  1600);  außerdem  erwähnt  Hens- 
lowe  i.  J.  1602  einen  Tobias  von  Chettle,  einen  Jeffa  (Jephtha?) 
von  Dekker,  einen  Josua  und  einen  ,Sampson'  von  S.  Rowley; 
es  ist  dies  wohl  dasselbe  Stück,  von  dem  die  Gallants  in 
Middletons  Komödie  ,The  Family  of  Love'  voll  Bewunderung 
erzählen,  wie  Simson  die  Stadttore  von  der  unteren  Bühne  auf 
die  obere  getragen  habe.^  Wir  dürfen  wohl  annehmen,  daß 
in  allen  diesen  Stücken  mehr  die  von  den  Puritanern  ver- 
dammte   volkstümlich  -  heitere    Tonart    geherrscht    hat.^     Die 


von  1620  kann  keinem  Zweifel  unterliegen.  Ob  auch  die  in  der  nämlichen 
Sammlung  befindliche  ,Comoedia  von  dem  verlornen  Sohn'  auf  ein  eng- 
lisches Drama  zurückgeht,  scheint  zweifelhaft;  vgl.  Schauspiele  der 
englischen  Komödianten  S.  L. 

1)  Ed.  Bullen  3,  26.  Eine  Tragödie  von  Simson  sah  auch  der  Pommer 
Gerschow  1602  in  einem  Londoner  Theater,  vgl.  Shakespeare -Jahrb.  38, 198. 

2)  Das  von  Henslowe  unter  dem  22.  März  1592  erwähnte  Drama 
, Jerusalem'  wird  wohl  nicht  auf  der  heiligen  Schrift  sondern  auf  Josephus 
beruhen;  mit  Sicherheit  gilt  dies  von  der  späteren  Tragödie  ,Herod  and 
Antipater'  von  Markham  und  Sampson  (1622);  daß  in  dem  von  Hens- 
lowe unter  dem  3.  Juni  1595  als  neu  verzeichneten  Drama  ,VII  days  of 
the  weeke'  die  Schöpfungsgeschichte  vorgeführt  wurde,  ist  nicht  wahr- 
scheinlich. 
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Heiligenlegenden    sind    in    dieser   Zeit    fast    vollständig   vom 
Theater  verschwunden. i 

Die  Dramen,  in  denen  Ereignisse  ans  der  Geschichte  des 
Alterturas  dargestellt  sind,  haben  von  jeher  die  Aufmerksam- 
keit in  besonderem  Maße  erregt,  denn  hier  wagten  sich  die 
volkstümlichen  Schauspieldichter  an  Stoffe,  die  durch  die 
klassische  Tradition  geheiligt  und  schon  wiederholt  in  den 
strengen  Formen  der  Reuaissancetragödie  vorgeführt  waren. 
Die  Kritiker  fanden  also  hier  besonders  augenfällige  Ver- 
gleichungspunkte, wenn  sie  je  nach  ihren  Grundprinzipien 
entweder  die  Formlosigkeit  des  romantischen  Stils  tadeln  oder 
seine  charakteristischen  Vorzüge,  in  diesem  Falle  besonders 
die  breite  und  anschauliche  Vorführung  der  ganzen  Handlung 
und  vor  allem  auch  die  realistische  Wiederspiegelung  der 
heroischen  Aktion  in  den  Stimmungen  des  Volkes  preisen 
wollten.  Allerdings  hatten  sich  auch  schon  früher  die  Dra- 
matiker mittelalterlichen  Stils  die  reiche  Fülle  von  seltsamen 
und  merkwürdigen  Geschichten  nicht  entgehen  lassen,  die 
durch  Ausgaben  und  Übersetzungen  der  alten  Historiker  ans 
Licht  gezogen  waren.  Nicht  nur  Poeten  aus  dem  Handwerker- 
stand wie  Hans  Sachs  hatten  den  neu  aufgetanen  Schatz  auf 
ihre  Art  verwertet,  wir  sahen,  daß  gerade  in  England  auch 
gelehrte  Männer  wie  Preston  und  Edwards  solche  Stoffe  in 
der  hergebrachten  volkstümlichen  Form  darstellten  und  daß 
mehrere  Stücke  dieser  Art  schon  auf  dem  Repertoire  der 
Berufsschauspieler  eingebürgert  waren.  Aus  der  neuen  großen 
Zeit  des  englischen  Theaters  besitzen  wir  die  Titel  einer  Reihe 
von  Stücken,  die  HensloAves  Lohnschreiber  zwischen  1592 
und  1598  anfertigten:  Cäsar,  Jugurtha,  Hannibal,  vor  allem 
aber  Stücke  aus  der  Kaisergeschichte:  Titus  und  Vespasianus, 
Zenobia,    Diokletian,    Konstantin,    Julian    Apostata,    Phokas^, 


1)  Chettles  Sir  Placidas  (Heuslowe  1599)  könnte  eine  Dramatisierung 
der  Legende  des  heiligen  Placidus-Eustachius  sein;  vgl.  die  , Hysterie  of 
the  most  noble  knight  Plasidas'  von  Partridge  1566;  Neudrack  Roxburghe 
Club  96  (London  1873).  Zu  der  ,Virgin  Martyr'  (S.  Dorothea)  von  Dekker 
und  Massinger  vgl.  Fleays  Chronicle  1 ,  212. 

2)  1598  two  parts  of  Hercules  (1.  Heraclius)  and  Phocas.  In  Chettles 
,damon  and  pethias^  (Henslowe  26.  April  1600)  erscheint  die  alte  Freund- 
schaftssage abermals  auf  der  Bühne. 
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auch  die  ■wahnsinnigen  Ausschweifungen  des  Heliogabalus 
wurden,  wie  es  scheint,  schon  frühzeitig  auf  dem  Theater 
vorgeführt.! 

Das  früheste  Stück  dieser  Art,  das  sich  erhalten  hat,  ist 
Lodges  Tragödie  ,The  "Wounds  of  Civil  "War'  (gedr.  1594), 
denn  Shakespeares  Eömertragödie  ,Titus  Andronicus'  kann 
hier  nicht  mitgezählt  werden,  ebensowenig  wie  das  Chor- 
knabenstück ,The  Wars  of  Cyrus'  (gedr.  1594)  wo  die  Panthea- 
Episode  aus  Xenophons  historischem  Roman  mit  weiteren 
romanhaften  Zutaten  aufgeputzt  erscheint.  Lodge  behandelt 
den  Bürgerkrieg  zwischen  Marius  und  Sulla,  im  wesentlichen 
mit  treuem  Anschluß  an  Plutarchs  Biographien  der  beiden 
Helden,  und  wenn  er  auch  selber  ein  Gelehrter  war,  so  kann 
er  doch  sehr  wohl  den  Plutarch  in  der  Übersetzung  benutzt 
haben,  die  North  nach  der  berühmten  französischen  Über- 
setzung Amyots  angefertigt  hatte  und  1579  erscheinen  ließ. 
Der  Lieblingshistoriker  der  Renaissance,  der  mit  seiner  ein- 
schmeichelnden Erzählungskunst  und  seiner  Fülle  von  an- 
ziehendem Detail  die  Leser  fesselte  und  zugleich  wie  kein 
anderer  zur  Begeisterung  für  die  Helden  einer  großen  Ver- 
gangenheit fortriß,  wurde  von  nun  an  auch  bei  den  Engländern 
heimisch.  Und  die  dramatischen  Dichter  fanden  hier  ganz 
anders  als  bei  den  englischen  Chronisten  einen  beträchtlichen 
Teil  der  künstlerischen  Verarbeitung  des  Rohstoffs  schon  voll- 
bracht; vor  allem  war  ihnen  durch  die  biographische  Quelle 
schon  eine  beherrschende  Persönlichkeit  als  Mittelpunkt  ge- 
geben und  die  dramatische  Zusammendrängung  erleichtert. 
Lodge  hat  sich  freilich  allerlei  unnötige  Zusätze  gestattet^ 
und  auch  sonst  seine  Aufgabe  der  Ineiuanderarbeitung  zweier 
plutarchischer  Biographien  nicht  besonders  glücklich  gelöst. 
Ganz  anders  ist  in  der  nächsten  Plutarch -Tragödie,  die  auf 
uns  gekommen  ist,  in  Shakespeares  Julius  Cäsar  (1599)  eine 
solche  Verschmelzung  vollbracht. 


1)  Erwähnt  im  Buchhändlerregister  1594,  ebenda  1595  auch  ein  Stück 
Ninus  and  Semiramis.  Vgl.  das  Verzeichnis  der  im  Register  erwähnten 
und  nicht  mehr  vorhandenen  Dramen  bei  Fleay,  Life  and  "Works  of  Sliake- 
speare,  London  1886  S.  328  ff. 

2)  S.  u.  Buch  IX. 
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Shakespeare  wandte  sich  der  römischen  Geschichte  zu, 
als  er  nach  Darstellung-  der  glänzenden  Siege  seines  Lieblings- 
helden Heinrich  Y.  das  Gebiet  der  vaterländischen  Geschichte 
verlassen  hatte.  Es  ist  bekannt,  daß  er  sich  nirgends  so  an 
seine  Quelle  anschloß  wie  in  seinen  Römerdramen,  aber  gerade 
deshalb  können  wir  hier  aus  den  Abweichungen,  welche  er 
für  erforderlich  hielt,  die  merkwürdigsten  Einblicke  in  das 
"Wesen  seiner  Kunst  gewinnen.  Keinesfalls  sind  diese  drei 
Tragödien  unmittelbar  nacheinander  gedichtet.  Während  im 
Cäsar  die  Bewunderung  für  die  erhabene  Größe  einer  ent- 
schwundenen Welt  ihn  ein  Werk  hervorbringen  ließ  von  einer 
so  antiken  Strenge  wie  keine  andere  seiner  Tragödien,  zeigen 
die  beiden  späteren  Römertragödien  durchaus  einen  ähnlichen 
Charakter  wie  die  übrigen  Werke  der  düsteren  Periode,  die 
sich  vom  Hamlet  an  durch  eine  Reihe  von  Jahren  erstreckt. 
Zu  Coriolan,  dem  Verächter  des  großen  Haufens  und  zu  An- 
tonius, dem  Opfer  eines  berückenden  Weibes,  wurde  er  offenbar 
durch  persönliche  Erlebnisse  und  Stimmungen  hingezogen  ;i 
für  die  Darstellung  des  Eingriffs  einer  verzehrenden  Leiden- 
schaft in  die  Geschicke  eines  Weltreichs  hatte  ihm  auch  mehr 
als  anderwärts  Plutarch  vorgearbeitet,  der  hier  die  lebendige 
mündliche  Tradition  verwertete  und  für  die  Darstellung  von 
Cleopatras  tragischem  Ende  aus  den  Aufzeichnungen  ihres 
Arztes  Olympus  manche  Züge  von  ergreifender  Unmittelbarkeit 
schöpfen  konnte. 

Es  ist  erklärlich,  daß  auch  die  beiden  Dramatiker,  die 
das  schwerste  Rüstzeug  von  klassischer  Gelehrsamkeit  besaßen, 
Ben  Jonson  und  Chapman,  ihre  Kräfte  auf  diesem  Gebiet  er- 
j)robten.  Wann  Chapman  seine  Tragödie  ,  Caesar  and  Pompey' 
dichtete,  ist  unbekannt,  in  dem  Widmungvorwort  (1631)  be- 
merkt er  selber,  sie  sei  niemals  aufgeführt  worden.  Und  es 
ist  in  der  Tat  ein  etwas  dürftiges  Werk;  die  Handlung  ist 
aus  Plutarchs  Biographien  des  Pompejus,  Cato  und  Cäsar  bunt 
zusammengewürfelt,  mit  entschiedener  Parteinahme  für  die 
beiden  ersteren;    die  klassische  Bildung   des  Verfassers  zeigt 


1)  Was,  wie  wir  noch  sehen  werden,  mit  dem  oben  S.  175  Gesagten 
nicht  in  Widerspruch  steht. 
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sich  nur  in  gelegentlichem  Auskramen  von  unnützer  Gelehr- 
samkeit, und  wenn  er  einmal  sogar  eine  völlig  außerhalb  des 
Zusammenhangs  stehende  Szene  zwischen  einem  Spitzbuben 
und  einem  Teufel  einschiebt,  so  verfällt  er  damit  in  die  Manier 
der  gewöhnlichsten  Playwrights.  Nur  an  wenigen  Stellen  er- 
hebt er  sich  zu  der  energischen  Größe  seiner  Tragödien  aus 
der  neueren  Geschichte. 

Ben  Jonson  hatte  schon  in  mehreren  satirischen  Komödien 
sich  mit  seinen  Gegnern  herumgeschlagen,  als  er  —  wie  wir 
aus  dem  Nachspiel  zum  , Poetaster',  dem  letzten  und  schärfsten 
Stück  dieser  Reihe  erfahren  —  sich  zur  Schaffung  eines  tra- 
gischen Kunstwerks  entschloß,  das  über  alle  Wolfsbisse  und 
Eselstritte  erhaben  sein  sollte.  Doch  zeigt  sich  auch  in  dieser 
Tragödie  ,Der  Fall  des  Sejanus'  (aufgef.  1603)  die  satirische 
Grundrichtung  seines  Wesens  deutlich  genug.  Er  wählte  sich 
keinen  der  Plutarchischen  Helden,  sondern  eine  Begebenheit 
aus  der  römischen  Kaisergeschichte;  ihm,  der  ganz  in  Juvenal 
lind  Martial  lebte,  mußte  diese  Zeit  näher  liegen  mit  ihrem 
Gemisch  von  überfeinertem  Luxus,  bestialischer  Sinnlichkeit, 
raffinierter  und  skrupelloser  politischer  Schlauheit,  furchtbarer 
Grausamkeit  und  das  alles  kontrastiert  mit  einsam  dastehenden 
Gestalten,  in  denen  noch  die  alte  Römertugend  verkörpert  ist. 
Die  Epoche  der  Julischen  Kaiser  hat  seitdem  noch  auf  viele 
Dichter  ihre  unheimliche  Anziehungskraft  ausgeübt  und  auch 
Jonson  sind  mehrere  charakteristische  Züge  gelungen,  wenn 
er  z.  B.  vorführt,  wie  Li  via  mit  ihrem  Arzt  über  einen  Gift- 
trank für  ihren  Mann  und  zugleich  über  eine  neue  Pomade 
für  ihre  Lippen  berät  oder  wenn  er  den  jähen  Umschlag  der 
Senatoren  in  ihrem  Verhalten  gegen  Sejanus  vor  und  nach 
seinem  Sturze  schildert.  Die  Farben  zu  seinem  Gemälde  hat 
er  von  allen  Seiten  herbeigetragen  und  in  der  Ausgabe  seiner 
Tragödie  1605  die  Belegstellen  aus  Tacitus,  Juvenal,  Sueton, 
Dio  Cassius  usw.  unter  dem  Text  zitiert;  offenbar  wollte  er 
damit  zeigen,  daß  er  nicht,  wie  z.  B.  Shakespeare  bloß  ein 
übersetztes  Buch  in  dramatische  Form  gebracht  hatte  und  in 
den  Lobgedichten,  die  seine  Freunde  zu  der  gedruckten  Aus- 
gabe beisteuerten,  wird  er  auch  dafür  gerühmt,  daß  er  sich 
dies  Werk    ,so   much  sweat  and  so    much   oiP    habe    kosten 
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lassen.^  Doch  der  erwartete  große  Bühnenerfolg  stellte  sich 
nicht  ein.  Der  Ausspruch,  daß  Ben  Jonson  sehr  gelehrt  war, 
wie  Simson  sehr  stark  war:  zu  seinem  eignen  Schaden,  dieser 
Ausspruch  bewährt  sich  in  noch  höherem  Grade,  wenn  wir 
seine  zweite  Römertragödie,  den  Catilina  (1611)  betrachten. 
Hier  sind  natürlich  seine  Hauptquellen  Sallust  und  Cicero, 
von  dessen  Rede  Quousque  tandera  wir  auf  der  Bühne  eine 
Paraphrase  zu  hören  bekommen,  doch  konnte  er  bei  der 
Schilderung  der  Katilinarier  und  Katilinarierinnen  zum  Teil 
wieder  dieselben  Farben  verwenden  wie  schon  früher  im 
Sejanus. 

Seit  der  ersten  Renaissancetragödie,  Trissinos  Sofonisba, 
sahen  wir  es  als  ein  charakteristisches  Merkmal  des  nach 
antiken  Mustern  neu  entwickelten  Stils  hervortreten,  daß  in 
diesen  Nachbildungen  die  Liebe  weit  öfter  als  treibende  Kraft 
der  tragischen  Handlung  erscheint.  Und  dieser  für  den  Geist 
der  neuen  Zeit  so  charakteristische  Umstand  ^  mußte  natürlich 
in  besonderem  Maße  bei  den  Dichtern  des  romantischen  Stils 
hervortreten,  wenn  sie  sich  Stoffe  aus  dem  Altertum  wählten. 
So  hat  Chapman  in  seiner  Römertragödie  mit  besonderem 
Anteil  die  Gestalt  von  Pompejus  Gattin  Cornelia  geschildert, 
die  sich  bereits  Garnier  zur  Heldin  einer  Tragödie  erwählt 
hatte;  so  ist  uns  Kleopatra  schon  vor  Shakespeare  in  der 
ersten  französischen  Renaissanceti'agödie  begegnet,  und  so 
fehlt  es  auch  im  englischen  Repertoire  nicht  an  Sophonisben, 
Lucretien  und  Virginien,  die  uns  vor  Augen  führen,  -wie  die 
Macht  des  weiblichen  Reizes  auf  die  Staatsbegebenheiten  ent- 
scheidend einwirkt.  Für  diese  populären  Frauengestalten  der 
Renaissance -Literatur  und  -Kunst  waren  die  Dramatiker  nicht 
einmal  ausschließlich  auf  die  alten  Geschichtschreiber  ange- 
wiesen, ihre  Schicksale  Avaren  in  den  mannigfachsten  Formen, 
u.  a.  von  Painter  in  seiner  Novellensammlung  nacherzählt 
worden,  gerade  bei  diesen  Stoffen  lag  eine  Umgestaltung  im 
romantischen  Stil  besonders  nahe.  So  hat  Marston  in  seiner 
Sophonisbe  der   überlieferten    Geschichte    durch   allerlei  selt- 


1)  S.  0.  S.  103. 

2)  Näheres  hierüber  Bd.  II  S.  483. 
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same  Zutaten  eine  größere  Anziehung  und  Mannigfaltigkeit 
gegeben,  u.  a.  beschwört  der  König  Syphax  die  aus  Lucans 
Pharsalia  berühmte  Hexe  Erichtho,  damit  sie  ihm  die  wider- 
spenstige Sophonisbe  geneigt  mache.  Heywood  hat  in  seiner 
Lucretia  (The  rape  of  Lucrece,  gedr.  1608)  die  Vorgeschichte 
bis  zum  Sturz  des  Servius  Tullius  und  die  Nachgeschichte 
bis  zum  Krieg  gegen  Porsenna  ausgedehnt;  da  das  Hoch- 
tragische nicht  eigentlich  seine  Sache  war,  benutzte  er  den 
simulierten  Wahnsinn  des  Brutus  zu  allerlei  komischen  Effekten, 
und  verflocht  außerdem  einen  Clown  der  Lucretia  und  einen 
humoristischen  Patrizier  Yalerius  in  die  Handlung.  Bei 
Websters  Appius  und  Virginia  (gedr.  1654)  ist  die  Entstehungs- 
zeit unbekannt;  die  Zusätze,  durch  die  er  der  Handlung  die 
romantische  Mannigfaltigkeit  verleihen  will,  sind  mit  größerem 
Kunstverstand  angegliedert  als  bei  Heywood,  eine  charakte- 
ristische Umgestaltung  im  modernen  Geiste  ist  es,  daß  bei 
ihm  —  ebenso  wie  in  einem  früher  erwähnten  englischen 
Stück  und  später  in  Lessings  Emilia  Galotti  —  die  Jungfrau 
selber  den  Vater  bittet,  sie  durch  den  Todesstoß  vor  der 
Schande  zu  bewahren.  Das  Drama  ,The  False  One',  in  welchem 
Fletcher  auf  seine  Weise  darstellt,  wie  der  siegreiche  Cäsar 
den  berückenden  Reizen  Cleopatras  unterliegt,  und  die  an 
einzelnen  Schönheiten  reiche  ,Tragedy  of  Nero',  die  ohne 
Zweifel  in  eine  spätere  Zeit  gehört^,  seien  hier  nur  flüchtig 
erwähnt. 


1)  Gedr.  1624  und  auf  dem  Titel  als  ,newly  written'  bezeichnet, 
über  die  vermutliche  Entstehung  der  ,False  One'  nach  1619  vgl.  die  Ausg. 
V.  Dyce  6,  215.  In  den  hier  besprochenen  Zeitraum  gehört  noch  die 
,Tragedy  of  Claudius  Tiberius  Nero'  (gedr.  1607),  ein  weitläufiges  und  dabei 
sehr  dürftiges  Machwerk;  die  Geschichte  des  Tiberius  ist  hier  durchaus 
nicht,  wie  es  auf  dem  Titel  heißt,  , getreu  nach  den  reinsten  Quellen  jener 
Zeit'  dargestellt,  sondern  mit  allerlei  abgeschmackten  Zutaten  versehen, 
so  wird  Sejanus  nach  dem  Muster  des  Chettleschen  ,Hofman'  durch  Auf- 
setzung einer  Krone  von  glühendem  Metall  getötet.  Die  ,Tragedy  of  Caesar 
and  Pompey',  die  im  selben  Jahr  erschien,  ist  ein  Oxforder  Studenten- 
stück ,  vermutlich  von  mehreren  Verfassern ,  mit  Anklängen  an  den  Seneca- 
schen  Stil;  wenn  Shakespeares  Julius  Cäsar  zu  seinem  Ruhm  noch  einer 
Folie  bedürfte,  dann  könnte  es  keine  vorteilhaftere  geben,  als  z.  B.  die 
Eede  des  Antonius  beim  Anblick  von  Cäsars  Leiche  in  dieser  Tragödie. 
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Die  Erzählungen  aus  dem  Gebiete  der  antiken  Mythologie 
fanden  wir  bei  den  Renaissancedramatikern  auf  zweifache  Art 
verwertet:  bald  schufen  sie  heitere  Festspiele  mit  Musik  und 
farbenprächtiger  Ausstattung,  wobei  sie  vor  allem  aus  Ovids 
Metamorphosen  ihre  Inspiration  schöpften,  bald  strebten  sie  in 
schauervollen  Tragödien  dem  Yorbild  Senecas  und  der  großen 
attischen  Tragiker  nach.  Die  erstere  Art  Avurde  in  England 
vor  allem  auf  dem  Chorknabentheater  gepflegt  und  erhielt 
durch  Lyly  ein  neues,  eigentümliches  Gepräge;  die  zweite 
Art  blieb  auf  der  Bühne  des  Shakespearischen  Zeitalters  gänz- 
lich unvertreten.  Obwohl  die  Dichter  dieser  Zeit  bei  der 
Wahl  von  Stoffen  aus  der  alten  Geschichte,  wie  Cäsar,  Cleo- 
patra, Sophonisbe  den  Wettstreit  mit  den  klassizistischen 
Tragikern  nicht  scheuten,  hören  wir  doch  nichts  davon,  daß 
etwa  Marlowe  oder  Webster  oder  Tourneur  sich  an  die  greuel- 
vollen Ereignisse  im  thebanischen  oder  mykenischen  Königs- 
hause herangewagt  hätten,  wo  sie  doch  die  krassen  und  er- 
schütternden Wirkungen,  nach  denen  sie  stets  sti'ebten,  in 
überreichem  Maße  finden  konnten.  In  Marlowes  Dido,  die 
für  das  Repertoire  der  Chorknaben  bestimmt  war,  ist  es 
deutlich  zu  erkennen,  daß  der  Dichter  nicht  seine  volle  Kraft 
einsetzte,  um  die  hochtragische  Seite  der  Begebenheit  zur 
Geltung  zu  bringen;  die  Szenen,  die  dem  Geist  dieses  Re- 
pertoires entsprachen,  vor  allem  wenn  der  kleine  Gott  Amor 
auftritt,  sind  mit  weit  mehr  Liebe  herausgearbeitet.^  Das  ein- 
zige hierher  gehörige,  was  sich  von  dem  Repertoire  der  Be- 
rufsschauspieler erhalten  hat,  ist  Heywoods  Dramenzyklus 
,The  four  Ages',  der  aus  vier  Stücken  oder  eigentlich,  da 
das  eiserne  Zeitalter  in  zwei  Teile  zerfällt,  aus  fünf  Stücken 
besteht  und  die  griechische  Götter-  und  Heroensage  von 
der  Geburt  Jupiters  bis  zu  Orests  Rache  in  chronikenartiger 
Aneinanderreihung  vorführt  mit  starker  Benutzung  derLefevre- 
Caxtonschen  Geschichte  von  Troja;  zur  Herstellung  des  Zu- 
sammenhanges sind  allerlei   willkürliche   Erfindungen    einge- 


1)  Bei  einem  Drama  von  Meleager,  das  die  Chorknaben  von  St.  Paul 
aufführten  und  von  dem  sich  ein  ausführliches  Szenarium  erhalten  hat 
(Mitteilungen  darüber  von  Dobell  im  Athenaeum  14.  Sept.  1901),  ist  es 
nicht  sicher,   ob  es  in  diesen  oder  den  vorhergehenden  Zeitraum  gehört. 
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schoben.^  Eine  bunte  Fülle  von  Ereignissen  zieht  au  uns 
vorüber,  so,  um  nur  einige  herauszugreifen,  die  Liebesaben- 
teuer des  Zeus  mit  Callisto,  Danae,  Semele,  Alcmene  (letztere 
in  freier  Anlehnung  an  Plautus),  im  Anschluß  hieran  die  ganze 
Lebensgeschichte  des  Herknies,  die  kaledonische  Jagd,  Jason 
und  Medea,  der  trojanische  Krieg,  die  Schicksale  der  Atriden: 
alles  flüchtig  hingeworfen,  ohne  daß  der  Verfasser  einen 
tieferen  Anteil  daran  nähme  und  mit  allerlei  Clownspäßen 
untermischt.  Auch  an  Feuerwerken  und  anderen  Ausstattungs- 
effekten fehlt  es  nicht,  beim  Raub  der  Proserpina  erscheint 
Pluto  auf  einem  Wagen  von  Teufeln  gezogen;  Cerberus  tritt 
sogar  als  redende  Person  auf.  In  ähnlichem  Stil  waren  wohl 
auch  die  mythologischen  Stücke  gehalten,  von  denen  wir  nur 
die  Titel  aus  Henslowes  Aufzeichnungen  kennen,  so  ein  ,her- 
culous',  dessen  ersten  Teil  er  am  7.  Mai  1595  als  ein  neues 
Stück  erwähnt,  ferner  jtroje'  (am  22.  Juni  1596  als  neu  be- 
zeichnet); bei  Stücken  wie  ,Phaeton'  von  Dekker  (1598),  ,Troys 
Revenge'  von  Chettle  (1599),  ,Polyphemus'  von  Chettle  und 
Samuel  Rowley  (1598),  die  Tragödie  von  Agamemnon  von 
Dekker  und  Chettle  (1599),  ,The  tragedie  of  Orphenes'  von 
Chettle  (1599),  der  Orestes  furens  von  Dekker  (1599),  der 
goldene  Esel  und  Cupido  und  Psyche  von  Dekker  und  Day 
(1600)1  lassen  teils  die  Titel,  teils  auch  die  JSTamen  der 
vielschreibenden  Verfasser  den  gleichen  Sachverhalt  voraus- 
setzen.2  Die  Dramen  von  Troilus  und  Cressida  gehören  natür- 
lich nicht  hierher,  sondern  in  das  Gebiet  der  mittelalterlichen 
Tradition. 


1)  Das  , goldene  Zeitalter''  wurde  1611  gedruckt,  doch  war  damals, 
•wie  sich  aus  der  Vorrede  ergibt,  das  silberne  und  das  eherne  schon  auf- 
geführt worden,  die  beide  erst  1613  im  Druck  erschienen,  die  beiden  Teile 
des  eisernen  Zeitalters  erschienen  erst  1632.  Über  die  Benutzung  von 
Lef evre  -  Caxton  vgl.  Swinburne  und  Koeppel,  Studien  IV  15. 

2)  Eine  Stelle  in  Allotts  Parnassus  (s.  o.  S.  111),  die  die  Unterschrift 
,Th.  Dekker'  trägt  (in  Parks  Heliconia  3,  569),  stammt  möglicherweise  aus 
diesem  Drama;  die  Stelle  scheint  sich  darauf  zu  beziehen,  daß  Psyche 
durch  Zephyr  vom  Berggipfel  herabgetragen  wird. 
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Weit  zahlreicher  sind  die  Dramen  aus  der  neueren  Ge- 
schichte, und  vor  allem  entspricht  es  der  mächtigen  nationalen 
Strömung  in  der  Zeit  des  großen  Weltkampfes ^  daß  die  Dar- 
stellungen aus  der  Geschichte  des  Vaterlandes,  von  denen 
uns  im  vorigen  Zeitraum  nur  ein  einziges  Beispiel  entgegen- 
trat, jetzt  immer  häufiger  werden.  Damit  erhalten  jetzt  auch 
die  Verteidiger  des  Theaters  ein  wichtiges  neues  Beweismittel; 
Nash  rühmt  es  mit  begeisterten  Worten,  wie  das  Theater  die 
Helden  der  nationalen  Vergangenheit  aus  den  modernden 
Gräbern  und  wurmstichigen  Chroniken  zu  neuem  Leben  er- 
wecke als  ein  Muster  und  Beispiel  für  die  Gegenwart.  Das- 
selbe Argument  begegnet  uns  auch  in  Heywoods  Verteidigung 
des  Schauspielerstands  \  und  wenn  Heywood  besonders  hervor- 
hebt, daß  die  Ungelehrten,  die  nicht  lesen  könnten,  durch  das 
Schauspiel  mit  dem  Inhalt  der  Chroniken  bekannt  würden,  so 
wiederholt  er  nur  mit  einer  neuen  Wendung,  was  bereits  im 
]\[ittelalter  über  den  Wert  der  Mysterienaufführungen  als  eines 
Anschauungsunterrichts  für  die  Laien  vorgebracht  worden 
war,  nur  daß  jetzt  das  Vaterländische  an  die  Stelle  des  Reli- 
giösen trat. 

Dabei  mußte  es  für  die  englischen  Dramatiker  von  un- 
ermeßlichem Wert  sein,  daß  die  Hauptstadt,  für  deren  Be- 
wohner sie  dichteten,  von  jeher  der  Schauplatz  der  größten 
Ereignisse  in  der  Landesgeschichte  war;  diese  lebendige  An- 
knüpfung an  die  Vergangenheit  gewährte  ihnen  ein  ganz 
anderes  Mittel,  die  Phantasie  der  Hörer  zu  beflügeln,  als  es 
die  spanischen  Dramatiker  in  der  neugegründeten,  charakter- 
losen Hauptstadt  Madrid  besaßen.  Jede  Gasse,  jede  Kirche, 
jedes  öffentliche  Gebäude  Avurde  durch  große  Erinnerungen 
verklärt.  Hier  erstreckte  sich  noch  der  Straßenzug,  durch 
den  einst  der  Rebellenhaufen,  von  Jack  Cade  geführt,  sich 
herbeiwälzte,  dort  erhob  sich  das  alte  Gebäude  mit  dem 
Jerusalem-Zimmer,  worin  Heinrich  IV.  verschied,  dort  Bay- 
nard's  Castle,  wo  die  Londoner  Bürger  Richard  dem  Dritten 
die  Krone  anboten,  dort  das  steinerne  Kreuz  gen.  Charing 
Gross,  dessen  Errichtung  in  Peeles  , Edward  L'  der  König  zur 


1)  Nash,  Works  1,  212;  Heywoods  Apology  S.  21,  52  ff. 
Creizonach,  Drama  IV.  13 
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Erinnerung  an  seine  verstorbene  Gemahlin  befiehlt,  dort  der 
herrliche  gotische  Bau  von  Crosby  Hall,  von  deren  Errichtung 
uns  in  Heywoods  , Edward  IV.'  der  elirenfeste  Mayor  Crosby 
mit  berechtigter  Ereiide  erzählt,  dortLeadenhall,  wo  in  Dekkers 
,Shoeraak:er's  Holiday'  der  vom  Schuster  zum  Mayor  empor- 
gestiegene Byre  den  König  empfängt  und  dieser  den  zweimal 
wöchentlichen  Ledermarkt  anordnet.  Aber  mehr  als  in  allen 
den  Fällen,  die  hier  sonst  noch  erwähnt  werden  könnten,  gilt 
die  Wahrheit  des  Gesagten  für  den  Ort,  an  dem  uns  noch 
heute  Avie  vielleicht  an  keinem  andern  dieser  Welt  der  Schauer 
der  Vergangenheit  überkommt:  in  dem  Halbdunkel  des  Ge- 
wölbes der  Westminster-Kathedrale,  wo  die  Helden  und 
Herrscher  der  Vorzeit,  die  in  ihrer  Liebe  und  in  ihrem  Haß,  in 
ihren  Großtaten  und  ihren  Verbrechen  von  den  Dichtern  neu- 
belebt waren,  auf  den  mächtigen  steinernen  Sarkophagen  aus- 
gestreckt liegen. 

Es  wurde  schon  darauf  hingedeutet,  daß  sogleich  in  den 
ersten  Jahren  der  neuen  Kunstrichtung  die  vaterländische 
Gesinnung  auch  im  historischen  Drama  ihren  Ausdruck  fand, 
daß  der  anonyme  Verfasser  des  King  John  (gedr.  1591)  an  die 
Darstellung  der  unglücklichen  Zerrissenheit  des  Vaterlandes 
eine  ernste  Mahnung  zu  festem  Zusammenhalten  in  der  kampf- 
erfüllten Gegenwart  anschloß,  und  daß  um  dieselbe  Zeit  Shake- 
speare in  seinem  Heinrich  VL  in  ähnlicher  Weise  den  Zeit- 
genossen einen  Spiegel  vorhielt.  Auch  in  den  nächsten  Jahren 
ist  Shakespeare  der  Kunstgattung  des  vaterländisch- historischen 
Dramas  treu  geblieben,  er  hat  in  ihr  eine  Fruchtbarkeit  ent- 
faltet, wie  kein  anderer  Dramatiker  dieser  Zeit;  die  glänzende 
Eeihe  seiner  neun  historischeu  Dramen  zieht  sich  bis  zum 
Jahre  1599  und  wir  können  in  keiner  anderen  Kunstgattung 
so  deutlich  erkennen,  daß  er  vorbildlich  wirkte:  die  letzten 
Jahre  des  16.  Jahrhunderts  sind  die  eigentliche  Blütezeit  des 
vaterländischen  Dramas.  Vor  allem  sehen  wir  die  Lohnschreiber 
Henslowes  auch  auf  diesem  Gebiet  im  Wetteifer  mit  Shake- 
speare eine  lebhafte  Tätigkeit  entwickeln,  doch  sind  die  meisten 
von  den  historischen  Dramen,  die  das  Tagebuch  aus  diesen 
Jahren  aufführt,  verloren  gegangen.  Es  ist  dies  namentlich 
in  Eücksicht  auf  Drayton  zu  bedauern,  der  damals  schon  die 
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Vergangenheit  des  Vaterlandes  in  den  anspruchsvolleren  lite- 
rarischen Formen  des  Epos  und  des  Heldenbriefes  besungen 
hatte,  und  eben  in  diesen  Jahren  sich  in  sein  großes  Haupt- 
werk ,Polyolbion' vertiefte,  das  eine  so  liebevolle  Schilderung 
der  Heimat  und  ihrer  geschichtlichen  und  sagenhaften  Er- 
innerungen enthält.  Von  den  Zeitgenossen  wird  er  als  Tra- 
giker gerühmt.  In  den  fünf  historischen  Dramen,  die  er  nach 
Henslowes  Buch  in  der  Zeit  von  1598 — 1600  allein  oder  in 
Gemeinschaft  mit  andern  verfaßte,  sind  die  Titelhelden  der 
Earl  Godwin  (s.u.  S.  205),  sodann  der  heroische  Kebell  William 
Longbeard  (1196),  ferner  Pierce  Exton,  der  Mörder  König- 
Richards  IL,  der  lollardische  Märtyrer  Sir  John  Oldcastle,  ein 
fünftes  Drama  führt  den  Titel  , Richard  Cordelion's  Funerals'. 
Im  ersten  Jahrzehnt  des  neuen  Jahrhunderts  wurde  aber  das 
vaterländisch -historische  Drama  durch  andere  Kunstgattungen 
verdrängt,  wir  finden  nur  noch  vereinzelte  Nachzügler,  wie 
,Sir  Thomas  Wyatt'  von  Dekker  und  Webster  (gedr.  1607)^ 
soAvie  die  Dramen  Samuel  Rowleys  und  Shakespeares  von 
Heinrich  VIII.,  der  jetzt  schon  in  eine  weitere  historische 
Ferne  gerückt  war.  Heywood,  der  selber  in  jüngeren  Jahren 
auch  auf  diesem  Gebiet  seine  Rührigkeit  bewiesen  hatte,  be- 
klagt es  im  Prolog  eines  seiner  letzten  Dramen  2,  daß  man 
jetzt  nicht  mehr  wie  früher  ,great  patriots,  dnkes  and  kings' 
auf  der  Bühne  erscheinen  lasse. 

Unter  den  zahlreichen  prosaischen  und  poetischen  Dar- 
stellungen der  vaterländischen  Geschichte,  die  im  16.  Jahr- 
hundert erschienen,  wurde  keine  von  den  Dramatikern  so 
fleißig  als  Quelle  benutzt  wie  die  Chronik  des  Raphael 
Holinshed,  die  1577  in  zwei  Foliobänden  herausgekommen 
war;  nach  dem  Tode  des  Verfassers  erschien  dann  1586  —  87 
noch  eine  zweite  Ausgabe,  in  der  die  Erzählung  der  Ereig- 
nisse bis  1586  fortgesetzt  ist.  In  den  drei  stattlichen  Folianten 
dieser  vermehrten  Ausgabe  haben  wir  das  Werk  vor  uns,  das 


1)  "Wahrscheinlich  noch  aus  früherer  Zeit  stammend,  s.  0.  S.  154. 
Rowleys  Drama  erschien  1605.  "Weitere  Beispiele  aus  der  späteren  Zeit 
sind  die  historischen  Dramen  Davenports,  sowie  Ford's  Perkin  "Warbeck 
(gedr.  1634);  vgl.  das  Verzeichnis  am  Ende  dieses  Buches. 

2)  A  Challenge  for  Beaiity,  gedr.  1636. 
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füi-  Shakespeare  ein  Begleiter  durchs  Leben  wurde.  Die 
Stellen  daraus,  die  Shakespeare  benutzte,  sind  jetzt  in  be- 
quemer Eorm  zugänglich  gemacht.  Ein  verdienstliches  Unter- 
nehmen, doch  kann  die  Kunst  des  Dichters  sich  uns  erst 
offenbaren,  wenn  wir  nicht  nur  die  Stellen  im  Auge  behalten, 
die  er  durch  seine  Berührung  in  Gold  verwandelte,  sondern 
wenn  wir  mit  ihm  unsern  Blick  über  die  ganze  gewaltige 
Masse  der  Ereignisse  schweifen  lassen  und  uns  vergegen- 
wärtigen, Avie  er  unter  dem  Wust  die  verborgene  Poesie 
erkannte.^ 

Holinshed  war  ein  fleißiger  Kompilator.  Er  trug  eine 
Fülle  von  Stoff  zusammen  und  übernahm  auch  große  Stücke 
wörtlich  von  seinen  Vorgängern.  Er  erzählt  die  Geschichte 
seines  Landes  in  annalistischer  Eorm;  am  Ende  der  politischen 
Begebenheiten  eines  Jahres  angelangt,  berichtet  er  über  Pro- 
digien  und  über  Kriminalfälle  oder  daß  der  Winter  besonders 
streng  gewesen  sei  oder  daß  sich  einmal  ein  Walfisch  in  die 
Themsemündung  verirrt  habe,  auch  Geschichten  von  Hexen 
und  von  Zaubereien  teilt  er  gläubig  mit;  manchmal  schweift 
sein  Blick  weiter,  so  berichtet  er  mitten  in  der  Erzählung 
des  Krieges  der  zwei  Rosen  über  die  gleichzeitige  Erfindung 
Gutenbergs  und  am  Ende  jeder  Regierung  werden  die  gelehrten 
Männer  der  Zeit  erwähnt  und  gepriesen. ^  Wo  Holinshed  auf 
kirchliche  Dinge  zu  reden  kommt,  zeigt  er  sich  als  eifriger 
Protestant,  am  liebsten  jedoch  ergeht  er  sich  in  moralischen 
Betrachtungen  von  einer  etwas  trivialen  Allgemeingültigkeit, 
namentlich  wo  er  über  Yerrätereien ,  Verschwörungen  und 
andere  Verbrechen  zu  berichten  hat,  alsdann  läßt  er  gerne 
seine  Moralisationen  in  einen  lateinischen  Vers  auslaufen,  sehr 
oft  aus  Ovid,  manchmal  ist  es  auch  ein  mittelalterlicher  leo- 
ninischer    Denkspruch. ^      Unter    den    Gewährsmännern,    die 


1)  Vgl.  Boswell-Stone,  Shakespeare's  Holinshed,  London  1896  und 
dazu  Luick  in  den  Forschungen  zur  neueren  Lit.  -  Geschichte ,  Festgabe 
für  Heinzel.     Weimar  1898  S.  131  ff. 

2)  Holinsheds  Chronik  zitiere  ich  nach  dem  Neudruck  London  1807  f. 
6  Bände. 

3)  In  einem  besonderen  Fall  hat  Shakespeare  sogar  auch  eine  der- 
artige Moralisation  auf  die  Höhe  der  reinsten  Poesie  erhoben.    "Wenigstens 
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Holinshed  ausschrieb,  ist  besonders  Edward  Hall  zu  erwähnen, 
der  Verfasser  einer  Geschichte  der  Vereinigung  der  Häuser 
Lancaster  und  York  (1542).  Hall  ist  als  Schriftsteller  dem 
Holinshed  überlegen,  als  humanistischer  Geschichtschreiber 
hat  er  sich  mit  besonderem  Geschick  die  livianische  Manier 
angeeignet,  den  historischen  Personen  frei  erdichtete  Reden 
in  den  Mund  zu  legen,  so  z.  B.  dem  Vater  und  Sohn  Talbot 
vor  ihrem  gemeinsamen  Tod,  dem  König  Richard  III.  und 
seinem  Gegner  Heinrich  vor  der  Schlacht  bei  Bosworth,  dem 


glaube  ich,  daß  die  folgende  Stelle  aus  der  Geschichte  der  Eegieruug 
Heinrichs  IV.  (A.  D.  1401 ,  Neudruck  III  18)  wegen  ihrer  Ähnlichkeit  mit 
dem  Monolog  des  schlaflosen  Königs  2  Henry  4  III  1  unter  den  von  Shake- 
speare benutzten  nicht  fehlen  dürfte: 

About  the  same  time ,  Owen  Glendouer  and  his  "Welshmen  did  much 
hurt  to  the  kings  subiects.  Oue  night  as  the  king  was  going  to  bed, 
he  was  in  danger  to  haue  been  destroied;  for  some  naughtie  traitorous 
persons  had  conueied  into  his  bed  a  certeine  iron  made  with  smiths  eraft, 
like  a  caltrop,  with  three  long  prickes,  sharp  and  small,  standing  vpright, 
it  [sie]  such  sort,  that  when  ho  had  laid  him  downe,  and  that  the  weight 
of  his  bodie  should  come  vpon  the  bed,  he  should  have  beene  thrust  in 
with  those  pricks,  and  peraduenture  slaine:  but  as  God  would,  the  king 
not  thinking  of  auy  such  thing,  chanced  yet  to  feele  and  perceiue  the 
Instrument   before  he  laid  him  downe,    and  so  escaped   the   danger. 

Howheit  he  was  not  so  soone  deliuered  from  feare;  for  he  might  well 
haue  his  life  in  suspicion  and  proiüde  for  the  preseniation  of  the  same; 
sith  perils  of  death  crept  into  his  secret  Chamber,  and  laie  lurking  in  the 
bed  of  downe  where  his  bodie  was  to  be  reposed  and  to  take  rest.  Oh 
what  a  suspected  state  therefore  is  that  of  a  king  holding  his  regiment 
with  the  hatred  of  his  people,  the  hart  grudgings  of  his  courtiers,  and 
the  pereraptorie  practises  of  both  togither?  Could  he  confidentlie  compose 
or  setle  himselfe  to  sleepe  for  feare  of  strangling V  Durst  he  boldly  eat 
and  drinke  without  dread  of  poisouing?  Might  he  aduenture  to  shew  him- 
selfe in  great  meetings  or  solemne  assemblies  without  mistrust  of  mischeefe 
against  his  person  intended'?  What  pleasure  or  what  felicitie  could  he 
take  in  his  princelie  pompe,  which  he  knew  by  manifest  and  fearfuU 
experience,  to  be  enuied  and  maligned  to  the  verie  death?  The  state  of 
such  a  king  is  noted  by  the  poet  in  üionysius,  as  in  a  mirror,  concerning 
whom,  it  is  said, 

Districtus  ensis  cui  super  impia 

Ceruice  pendet,  non  Siculae  dapes 

Dulcem  elaborabunt  saporem, 

Non  auium  cytharaeque  cantus.     [Horaz,  carm.  III  1.] 
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Bischof  von  Carlisle  bei  der  Absetzung  Richards  IL  In  allen 
diesen  Fällen  wurde  die  Erdichtung  Halls  der  Ausgangspunkt 
für  Shakespeare. 

Holinshed  eröffnet  seine  historische  Darstellung  mit  der 
fabelhaften  Urgeschichte  Britanniens,  wie  sie  zuerst  Gottfried 
von  Monmouth  (f  1154)  im  Zusammenhang  erzählt  hatte:  von 
dem  trojanischen  Prinzen  Brutus,  der  nach  mancherlei  aben- 
teuerlichen Schicksalen  an  der  Insel  Albion  landete  und  dort 
der  Gründer  eines  Reiches  ward,  sodann  von  seinen  Nach- 
folgern, unter  andern  vom  König  Gorboduc  und  seinen  Söhnen, 
den  feindlichen  Brüdern  Ferrex  und  Porrex ,  ferner  vom  König 
Lear  und  seinen  drei  Töchtern,  bis  endlich  diese  Reihe  durch 
die  glänzende  Erscheinung  des  Welteroberers  Artus  abge- 
schlossen wird,  zu  dessen  Zeit  die  angelsächsische  Invasion 
beginnt.  Der  Italiener  Polidoro  Yergili  in  seiner  Historia 
Anglica  (1534)  hatte  es  gewagt,  die  historische  Richtigkeit 
dieser  Überlieferungen  zu  bestreiten  und  war  dafür  von  Leland 
und  andern  patriotischen  Engländern  heftig  angegriffen  worden, 
die  vor  allem  die  Heldengestalt  des  Königs  Artus  nicht  missen 
Avollten.  Auch  Holinshed  steht  der  Überlieferung  durchaus 
gläubig  gegenüber,  nur  bei  den  Ereiguissen,  die  vor  der 
Landung  des  Brutus  liegen,  wie  z.  B.  bei  der  Geschichte  vom 
Riesen  Albion,  äußert  er  seine  Zweifel.  Im  übrigen  ist  bei 
ihm  nach  dem  Muster  Gottfrieds  der  Eindruck  der  Glaub- 
würdigkeit dadurch  erhöht,  daß  bei  der  Regierung  jedes  Königs 
die  gleichzeitigen  biblischen  Ereignisse  angeführt  werden,  so 
bestieg  Gorboduc  den  Thron  im  Jahr  3418  nach  Erschaffung 
der  Welt  und  im  58.  Jahre  der  babylonischen  Gefangenschaft 
und  der  König  Muhnutius  erlangte  die  Köuigswürde  im  Jahr 
3529,  also  97  Jahre  nach  der  Befreiung  der  Israeliten.  Schon 
die  erste  englische  Tragödie  war  ja  aus  dieser  Tradition  ent- 
lehnt und  ebenso  spielten  die  Juristen  noch  im  Jahr  1588 
eine  Tragödie  klassischen  Stils  vom  Unglück  des  Königs  Arthur; 
dann  sind  noch  aus  der  Zeit  bis  zu  Shakespeares  Tod  sech- 
zehn weitere  Dramen  aus  der  Urgeschichte  vollständig  erhalten 
oder  dem  Titel   nach  bekannt.^     In  dem  , Brutus'   erschienen, 

1)  Erhalten  sind  neun :  Shakespeares  Lear  und  Cymbeline ,  Middletons 
Mayor  of  Queenborough ,  der  ältere  Lear,  der  Vahant  Welshman ,  Locrine, 
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■wie  ans  Henslowes  Tagebuchnotizen  (12.  Dez.  1598)  hervor- 
geht, auch  die  fabelhaften  Kiesen  der  Vorzeit,  dann  finden 
wir  neben  Gorboduc,  Lear,  Arthur  und  seinem  Yater  Uter 
Pendragon  auch  noch  den  Zauberer  Merlin,  den  weisen  und 
gerechten  König  Mulmutius,  den  König  Lud,  von  dem  die 
Stadt  London  ihren  Xamen  hat,  den  tapferen  Locrine,  der 
durch  die  ehebrecherische  Liebe  zu  einer  schönen  Gefangenen 
in  ein  tragisches  Schicksal  hineingerissen  wird,  den  sanften 
und  bescheidenen  Elidurus,  der  wider  seinen  Willen  dreimal 
auf  den  Thron  erhoben  wurde,  den  Verräter  Vortigern,  der 
sich  mit  den  Angelsachsen  verband.  Und  da  schon  seit  Gott- 
fried von  Monmouth  die  Geschichte  aller  dieser  Fabelwesen 
mit  den  Nachrichten  der  alten  Historiker  über  die  Kämpfe 
zwischen  den  Römern  und  Briten  verknüpft  war,  finden  wir 
in  Shakespeares  Cymbeline,  in  Fletchers  Bonduca,  in  dem 
Valiant  Wclshman  (Caractacus)  geschichtliche  Eeminiszenzen 
neben  freier  Erdichtung.  Angesichts  dieser  Gestalten  der 
britischen  Urgeschichte,  die  ja  zum  gutem  Teil  bloß  willkür- 
liche Erzeugnisse  einer  gelehrten  Phantasterei  sind,  legte  sich 
ein  großer  Dichter  unserer  Zeit  die  Frage  vor,  wie  es  mögbch 
sei,  ihnen  echtes  Leben  einzuhauchen. ^  Aber  Shakespeare 
hat  in  seinem  Lear  dieses  Wunder  vollbracht.  Allerdings  hat 
er  hier  die  Ereignisse  freier  umgestaltet,  als  in  irgend  einem 
Drama  aus  der  späteren  englischen  Geschichte,  und  es  scheint, 


Somebody  and  Nobody,  außerdem  wurde  Fletchers  Bonduca  und  das  pseudo- 
shakespearische  Drama  The  Birtli  of  Merlin  höchst  wahrscheinlich  in  dieser 
Zeit  gedichtet.  Bei  Henslovve  sind  erwähnt:  Yolteger  (Vortigern)  1596 
(vielleicht  von  Middleton  in  dem  erwähnten  Drama  neu  bearbeitet),  Uter 
Pendragon  1597,  Brüte  1598,  Hathwavs  Life  and  Death  of  Arthur  1598, 
Rankins'  Mulmutius  1598,  Haughtons  Ferrex  and  Porrex  1598.  Im  Zu- 
sammenhang mit  den  Dramen  aus  der  sagenhaften  Überlieferung  sei  auch 
ein  phantastisches  Machwerk  erwähnt,  das  sich  bloß  in  einer  deutschen 
Bearbeitung  erhalten  hat:  von  einem  englischen  Königsohn,  der  sich  als 
Narr  verkleidet  zu  seiner  Geliebten,  der  schottischen  Königstochter  schleicht; 
vgl.  Schauspiele  der  engl.  Komödianten  S.  LVIII. 

1)  Swinburne  in  der  Einleitung  zu  seiner  Tragödie  Locrine  (1887): 
What  Homer  saw,  What  Virgil  dreamed,  was  trutli 
And  dies  not,  being  divine,  but  whence,  in  sooth 
Might  shades  that  never  lived  win  deathless  youth? 
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daß  die  meisten  übrigen  Dichter  ähnlich  verfuhren.  Wie 
Shakespeare  im  Lear  und  Cymbeline  romanhafte  Begeben- 
heiten aus  Sidneys  Arcadia  und  Boccaccios  Decameron  einflocht, 
so  finden  wir  im  Valiant  Welshman  eine  Hexengeschichte  aus 
Spencers  Feenkönigiu ,  in  Nobody  und  Somebody  tritt  die  Ge- 
schichte des  Königs  Elidurus  gegenüber  dem  lustigen  Schwank 
vom  bösen  Jemand  und  guten  Niemand  fast  in  den  Hinter- 
grund, und  ähnlich  ging  es,  wie  schon  der  Titel  verrät,  in 
Middletons  Mayor  of  Queenborough  mit  der  Geschichte  Vor- 
tigerns.  Es  ist,  als  ob  die  Dichter  instinktiv  empfunden  hätten, 
daß  ihnen  in  der  Urgeschichte  keine  historische  Vfahrheit 
dargeboten  war,  und  so  haben  auch  die  Kuustgenossen  Shake- 
speares, die  nach  dem  Tode  des  Dichters  seine  Werke  sam- 
melten, den  Lear  und  Cymbeline  nicht  in  die  ,Histories', 
sondern  in  die  Tragödien  eingereiht.  Aber  auch  in  diese  kel- 
tischen Urzeiten  wurde  die  englisch- patriotische  Empfindung 
übertragen.  Sie  leuchtet  klar  genug  hervor,  wenn  z.  B.  die 
skythischen  Barbaren  im  Locrine  die  Schönheit  und  Fruchtbar- 
keit der  Insel  preisen,  oder  wenn  im  Cymbeline  die  Tapfer- 
keit der  Briten  gerühmt  wird,  die  sich  nicht  unter  das  römische 
Joch  beugen  wollen.  Merkwürdig  ist  es,  daß  im  Mayor  of 
Queenborough  und  im  Merlin  die  angelsächsischen  Eroberer 
sehr  verächtlich  behandelt  werden,  und  im  Prolog  zum  Valiant 
Welshman  werden  die  hochmütigen  Engländer  ermahnt,  die 
tapferen  Kelten  gebührend  zu  schätzen. 

Wenn  wir  uns  von  diesen  fabelhaften  Zeiten  zu  der 
Epoche  gesicherter  historischer  Überlieferung  wenden,  so 
sehen  wir,  wie  auf  der  Bühne  des  Shakespearischen  Zeit- 
alters die  ganze  vaterländische  Geschichte  vor  den  Zuschauern 
aufgerollt  wurde.  Die  erhaltenen  Stücke  und  Titel  von  Stücken 
gewähren  uns  jedenfalls  auch  hier  nur  einen  sehr  unvollstän- 
digen Begriff  von  dem  einst  vorhandenen  Reichtum,  doch  ge- 
nügen sie,  um  zu  beweisen,  daß  ein  Theaterbesucher  jener 
Zeit  die  angelsächsische  Periode  in  einer  Reihe  von  hervor- 
stechenden Begebenheiten  und  die  Ereignisse  von  Wilhelm 
dem  Eroberer  bis  zur  Yernichtung  der  Armada  in  einer  fast 
lückenlosen  Vollständigkeit  auf  der  Bühne  vor  sich  sehen 
konnte. 


IV.  Angeblielier  Mangel  au  historischem  Sinn.  201 

Yoü  dem,  Avas  wir  heute  unter  historischem  Sinn  ver- 
stehen, zeigt  sich  natürlich  in  den  Dramen  aus  der  englischen 
Geschichte  ebensowenig  wie  in  den  Römerdramen.  "Während 
man  dies  jedoch  bei  den  Römern  durchaus  begreiflich  findet, 
hat  mau  es  wiederholt  in  neuerer  Zeit  Shakespeare  und  seinen 
Genossen  als  ein  Zeichen  des  Mangels  au  Verständnis  für  das 
Wesentliche  in  der  geschichtlichen  Entwicklung  vorgeworfen, 
daß  sie  einseitig  bei  den  dynastischen  Konflikten  verweilten 
und  die  wichtigsten  Vorgänge  in  der  inneren  Entwicklung 
des  Volks  unbeachtet  ließen.  Aber  in  der  Geschichte  der 
Dynastie  fanden  sie  die  dramatisch  dankbarsten  Motive,  die 
sie  gewiß  auch  dann  noch  bevorzugt  hätten,  wenn  sie  in  einem 
historischen  Seminar  über  die  Wichtigkeit  der  Verfassungs- 
und Wirtschaftsgeschichte  aufgeklärt  worden  wären.  Übrigens 
haben  die  dramatischen  Dichter  mehrmals,  wenn  sie  große 
Volksbewegungen  schilderten,  auch  die  wirtschaftlichen  Zu- 
stände betont,  durch  die  sie  hervorgerufen  waren,  so  ist  im 
Jack  Straw  und  im  anonymen  Richard  II.  in  einer  Reihe  von 
lebensvollen  Szenen  dargestellt,  wie  unter  diesem  König  das 
V^olk  durch  den  furchtbaren  Steuerdruck  aufgereizt  wifd. 
Ebenso  wird  wiederholt  auf  die  Mißstände  hingewiesen,  die 
sich  durch  die  Gestattung  der  Kornausfuhr^  sowie  durch  die 
Konkurrenz  der  ausländischen  Handwerker  und  Geschäftsleute 
in  London  ergaben;  der  blutige  Maitag  des  Jahres  1517,  an 
dem  sich  die  Bevölkerung  von  London  gegen  die  Ausländer 
erhob,  wird  in  dem  ,Sir  Thomas  More'  in  einer  Reihe  von 
Szenen  geschildert,  in  denen  der  anonyme  Verfasser  bei  Be- 
herrschung großer  Volksmassen  auf  der  Bühne  dem  uner- 
reichten Muster  Shakespeares  so  nahe  kommt,  wie  kein  anderer.'^ 
Und  ein  wirtschaftlicher  Mißbrauch,    der  zur  Zeit  Elisabeths 


1)  Klagen  über  die  Kornausfuhr  in  den  ,Three  Ladies  etc.'  (s.  o.  S.  36), 
ferner  in  ,A  Knack  to  know  a  Knave'  und  in  Heywoods  ,  Edward  IV.', 
dieselben  Klagen  auf  ein  anderes  Land  übertragen  in  ,The  Costly  Whore' 
(Old  Plays  4,  258).  In  den  ,Three  Ladies'  auch  Klagen  gegen  die  aus- 
ländischen Handwerker. 

2)  Über  diese  Szenen  und  über  die  meiner  Meinung  nach  allzu 
kühne  Behauptung,  als  rührten  sie  von  Shakespeare  her,  vgl.  Brooke 
S.  XLVIII. 


202  IV.  Stellung  zi^ni  Parlamentarismus. 

allgemeiueu  Unwillen  und  Beschwerden  von  selten  des  Parla- 
ments hervorrief,  die  Verleihung  von  Monopolen  an  die  Günst- 
linge der  Königin,  wurde  von  dem  sonst  so  loyalen  Heywood 
in  seinem  Edward  IV.  bekämpft;  indem  er  hier  darstellt,  wie 
der  ehrsame  Gerber  von  Tamworth  ein  dargebotenes  Monopol 
ablehnt,  überträgt  er  —  freilich  auch  wieder  unhistorisch  — 
einen  Beschwerdepunkt  aus  dem  Leben  der  Gegenwart  in 
die  Vergangenheit. 

Am  häufigsten  hört  man  den  Vorwurf  erheben,  daß  der 
glorreichste  Teil  der  vaterländischen  Geschichte,  die  Verfassungs- 
kämpfe, aus  denen  sich  der  Parlamentarismus  entwickelt  hat, 
in  diesen  Historiendramen  gänzlich  unberücksichtigt  bleiben, 
und  besonders  wird  Shakespeare  dafür  getadelt,  daß  er  in 
seinem  König  Johann  die  Magna  Charta  nirgends  erwähnt. 
Doch  wird  sich  noch  zeigen,  daß  Shakespeare  in  diesem  Falle 
ein  älteres  Stück  bearbeitete  und  daß  gerade  hier  die  Aus- 
lassung durch  wohlerwogene  künstlerische  Absichten  begründet 
ist.  Immerhin  ist  es  bemerkenswert,  daß  in  den  erhaltenen 
Historiendramen  das  Parlament  eine  so  geringe  Rolle  spielt; 
es  wird,  soviel  ich  mich  erinnere,  nur  einmal,  in  der  Ab- 
setzuugsszene  in  Shakespeares  Richard  III.  auf  der  Bühne 
vorgeführt,  Avährend  im  allgemeinen  die  Dichter  eine  ent- 
schiedene Yorliebe  für  solche  große  Staats-  und  Verhandlungs- 
szenen zeigen.  Vielleicht  hat  dazu  die  widerwillige  Aner- 
kennung der  parlamentarischen  Befugnisse  durch  Elisabeth 
und  Jakob  das  ihrige  beigetragen.  Doch  war  vielleicht  eins 
oder  das  andere  unter  den  verlorenen  Dramen  in  dieser  Hin- 
sicht anders  beschaffen,  als  diejenigen,  die  uns  durch  Zufall 
erhalten  sind.  So  erfahren  wir,  daß  im  Winter  1597/98  Alice 
Pierce  als  Titelheldin  eines  Dramas  erschien,  die  prunksüch- 
tige Maitresse  Eduards  III.,  für  deren  entsprechende  Aus- 
staffierung Henslowe  tief  in  seinen  Beutel  griff.  Ohne  Zweifel 
war  in  diesem  Stück  dargestellt,  welchen  unheilvollen  Einfluß 
Alice  auf  den  alternden  König  übte  und  wie  sie  ihn  in  einen 
Konflikt  mit  dem  Parlament  brachte.  Falls  der  Dichter  sich 
an  die  historische  "Wahrheit  hielt,  wäre  in  diesem  Fall  das 
Parlament  auf  der  Bühne  als  ein  wohltätiges  Gegengewicht 
gegen  die  Gelüste  des  Herrschers  erschienen. 
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Doch  wählen  die  Dichter  mit  Vorliebe  solche  Augenblicke 
aus  der  Geschichte,  wo  König,  Adel  und  Yolk  gegen  einen 
äußeren  Feind  oder  gegen  Rebellen  und  Verräter  einig  zu- 
sammenstehen; in  der  elisabethanischen  Zeit  war  mehr  als 
jemals  die  Einigkeit  und  das  treue  Zusammenhalten  von  Fürst 
und  Volk  das  höchste  und  köstlichste  Gut,  und  die  Darstellung 
der  blutigen  inneren  Kämpfe  der  Vorzeit  sollte  dazu  dienen, 
dorn  Volke  diese  "Wahrheit  ans  Herz  zu  legen.  Die  Dichter 
legen  weniger  Nachdruck  auf  die  verbrieften  Eechte  der  Unter- 
tanen, als  auf  ein  patriarchalisches  Vertrauensverhältnis;  mit 
besonderer  Vorliebe  schildern  sie,  wie  die  Könige  sich  leut- 
selig unter  das  Volk  mischen,  und  sich  manchmal  auch  in 
Verkleidungen  hüllen,  um  die  Wünsche  und  Beschwerden  des 
gemeinen  Mannes  besser  kennen  zu  lernen. i 

AVas  aber  die  Dichter  bei  der  Darstellung  von  Staats- 
bcgebenheiten  am  meisten  anzog,  Avaren  nicht  die  politischen 
Gegensätze,  sondern  der  rein  persönliche  Widerstreit  gewaltiger 
Leidenschaften,  die  auf  das  höchste  Ziel  des  menschlichen 
Elirgeizes,  die  Krone  gerichtet  sind,  w'o  also  die  Volksbülme 
mit  ihren  Mitteln  die  uralten  Motive  der  tragischen  Kunst: 
maßloses  Streben  und  tiefen  Fall  von  glänzender  Höhe,  zum 
Ausdruck  bringen  konnte.  Und  wie  an  den  Königen,  so  ließ 
sich  auch  an  ihren  allmächtigen  Günstlingen  dies  tragische 
Geschick  darstellen  2,  so  an  dem  Günstling  Eduards  H.,  dem 
frechen  Emporkömmling  Gaveston,  ferner  an  den  Schmarotzern 
Eichards  H.,  an  dem  hochmütigen  Aristokraten  Suffolk  und 
vor  allem  an  dem  Kardinal  AVolsey,  der  schon  lange  vor 
Shakespeares  Heinrich  Vlll.  als  der  Titelheld  einer  Tragödie 
Chettles  auftrat  (1601).    Besonders  aber  werden  in  den  Dramen 


1)  Ygl.  George -a-Greene,  Heywoods  Edward  IV.,  Shakespeares 
Henry  V.,  S.  Eowleys  Henry  VIIl.  (,"W"hen  you  see  me  you  know  me'). 

2)  Es  wurde  schon  öfters  daraufhingewiesen,  daß  mehrere  Beispiele 
eines  jähen  Schicksalswechsels,  die  uns  in  den  Historiendramen  begegnen, 
schon  früher  in  dem  poetischen  Sammelwerk  ,  Mirror  for  Magistrates '  dar- 
gestellt worden  waren,  ein  Werk,  das  in  letzter  Instanz  auf  das  berühmte 
Vorbild  von  Boccaccios  ,de  casibus  illustrium  virorum'  zurückgeht.  Doch 
ist  eine  unmittelbare  Beeinflussung  der  dramatischen  Dichter  durch  den 
, Mirror  for  Magistrates'  nicht  nachweisbar. 
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aus  der  englischen,  wie  in  denen  aus  der  alten  Geschichte 
solche  Situationen  hervorgehoben,  wo  die  Macht  der  Liebe 
über  die  Großen  dieser  Welt  triumphiert;  bei  derartigen  Be- 
gebenheiten hat  ja  auch  das  "Volkslied  von  jeher  mit  Yorliebe 
verweilt,  und  gewiß  stammen  von  dorther  manche  aus- 
schmückende Züge,  die  uns  in  den  Dramen  begegnen. 
Außerdem  waren  1597  die  englischen  Heldenbriefe  Draytons 
erschienen,  in  denen  nach  dem  Vorbild  Ovids  Situationen  aus 
dem  Liebesleben  berühmter  Persönlichkeiten  der  englischen 
Geschichte  in  einer  dem  Vorbild  glücklich  abgelauschten 
Manier  und  in  wohlklingenden  Yersen  dargestellt  waren.  Ver- 
mutlich haben  auch  diese  Dichtungen  stärker  auf  die  Dramatiker 
eingewirkt,  als  sich  jetzt  noch  nachweisen  läßt. 

Ein  paar  Beispiele  solcher  dramatisierter  Liebesgeschichten 
seien  hier  noch  erwähnt.  So  schildert  Marlowe  die  ver- 
brecherische Neigung  der  Gattin  Eduards  IL  zu  dem  stolzen 
Mortimer;  im  anonymen  ,  Edward  III.'  wird  in  einer  hoch- 
berühmten Szenenreihe,  für  die  sich  manche  Kritiker  keinen 
andern  Verfasser  als  Shakespeare  denken  konnten,  der  Wider- 
stand der  tugendhaften  Gräfin  von  Salisbury  gegen  die  Liebes- 
werbungen des  Königs  vorgeführt;  daß  auch  die  tragische  Ge- 
schichte der  schönen  Eosamunde  Clifford,  der  von  König 
Heinrich  IL  geliebten  und  von  der  Königin  Eleonore  tödlich 
gehaßten  auf  der  Volksbühne  vorgeführt  wurde,  ergibt  sich 
aus  Heywoods  Apology  for  Actors.^  Einen  sehr  dankbaren 
Stoff  boten  die  galanten  Abenteuer  des  lebenslustigen  Eduard  IV. 
Shakespeare  unterbricht  die  endlose  Keihe  der  blutigen  Kämpfe 
zwischen  der  weißen  und  roten  Rose  durch  die  Liebeswerbung 
Eduards  um  die  schöne  Witwe  Grey,  die  die  ganze  Politik 
des  Hauses  York  ins  Schwanken  brachte;  Heywoods , Edward  lY.' 
enthält  außerdem  noch  die  Liebeshändel  des  Königs  mit  dem 
AVeib  des  Londoner  Goldschmieds  Shore,  die  schon  wiederholt 
in  Yolksballaden  besungen  waren;  die  Szene,  wo  der  König  sich 
vermummt  in  den  Goldschmiedladen  einschleicht  und  die 
schöne  Frau  mit  seinen  verführerischen  Künsten  umstrickt, 
geht  auf  die  Heldenbriefe   Draytons    zurück.^     Unter   keiner 

1)  Neudruck  S.  57. 

2)  Vgl.  Sander  S.  20. 
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Regierung  war  jedoch  die  Politik  mit  den  Liebesgelüsten  des 
Königs  so  eng  verknüpft,  wie  unter  Heinrich  VIII.;  aber  hier 
mußten  natürlich  die  Dichter  zur  Zeit  Elisabeths  sich  Zurück- 
haltung auferlegen;  erst  zur  Zeit  Jacobs  L,  wenn  auch  damals 
die  historischen  Dramen  schon  etwas  aus  der  Mode  gekommeu 
waren,  bemächtigten  sich  Rowler  und  Shakespeare  des  dank- 
baren Stoffs. 

Die  persönlichen  Schicksale  der  Beherrscher  des  Landes 
waren  also  naturgemäß  der  wichtigste  und  bedeutendste  Yor- 
wurf  für  das  historische  Drama.  Die  Könige  von  Richard 
Lüwenherz  bis  Elisabeth  sind  fast  sämtlich  —  mit  Ausnahme 
von  Heinrich  III.,  Eduard  VI.  und  ]ilaria  —  als  Titelhelden 
dramatischer  Werke  nachweisbar.  Allerdings  Avird,  wie  be- 
kannt, in  vielen  dieser  Stücke  die  Handlung  bloß  dadurch 
zusammengehalten ,  daß  die  Ereignisse  sich  unter  der  Herrschaft 
eines  und  desselben  Königs  abspielen;  doch  ist  schon  in 
Marlowes  Edward  IL  das  dramatische  Interesse  auf  die  Gestalt 
des  unglücklichen  Königs  konzentriert;  eine  ähnliche  Konzen- 
tration vollbrachte  Siiakespeare,  als  er  im  Richard  IL  mit 
Marlowe  wetteiferte,  und  ebenso  später,  als  er  die  glänzende 
Laufbahn  seines  Lieblingshelden  Heinrich  Y.  vorführte.  \Yenn 
sein  Richard  IH.  ein  so  festes  dramatisches  Gefüge  zeigt,  wie 
wir  es  vielleicht  nur  noch  im  Macbeth  wiederfinden,  so  könnte 
wohl  ein  Leser  der  Gegen Avart  meinen,  daß  diese  Geschlossen- 
heit sich  hier  von  selber  aus  dem  Stoff  ergab,  doch  wird  die 
diffuse  chronikenartige  Darstellung  der  Geschichte  Richards  III. 
bei  andern  zeitgenössischen  Dramatikern  ihn  eines  Besseren 
belehren. 

Manchmal  sind  es  aber  auch  hervorragende  Kriegs-  und 
Staatsmänner,  die  im  Mittelpunkt  der  Handlung  stehen.  So 
verfaßte  Drayton  1598  in  Gemeinschaft  mit  drei  anderen 
Playwrights  ein  zweiteiliges  Drama  vom  Earl  Godwin,  dem 
Schwiegervater  Eduards  des  Bekenners;  die  wechselvollen 
Schicksale  dieses  Mannes  konnten  Avohl  einen  dramatischen 
Dichter  zur  Darstellung  anreizen,  zumal  Avenn  Drayton,  wie 
wir  vermuten  können,  die  lebensvolle  Erzählung  in  Harrisons 
Beschreibung  Englands  benutzte,  die  dem  Werke  Holinsheds 
vorangestellt  ist.     Denn    Avährend  Holinshed    selber  den  Earl 
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nicht  sehr  günstig  beurteilt,  schildert  ihn  Harrisou  als  das 
erste  unschuldige  Opfer  römischer  Tücke  und  Herrschsucht 
in  England,  seine  gedrängte,  dramatisch  bewegte  Darstellung, 
wie  Godwin  nebst  seinen  Söhnen  durch  die  Verleumdungen 
des  normannischen  Erzbischofs  Eobert  von  Canterbury  in  die 
Verbannung  getrieben  wird,  wie  auch  seine  Tochter,  die  un- 
schuldige Königin,  unter  der  Bosheit  der  Feinde  leiden  muß, 
wie  er  dann  wieder  mit  bewaffneter  Hand  zurückkehrt  und 
die  bösen  Katgeber  verjagt,  aber  sich  dem  König  als  treuer 
Untertan  zu  Füßen  wirft  und  um  nochmalige  Untersuchung 
der  Anklage  bittet:  das  alles  konnte  leicht  zu  einem  wirkungs- 
vollen Theaterstück  gestaltet  werden.  Die  Schicksale  eines 
andern  englischen  Großen,  des  Earls  Rändle  von  Chester,  hat 
Middleton  in  einem  verloren  gegangenen  Jugendwerk  dar- 
gestellt, wahrscheinlich  schilderte  er  die  abenteuerlichen 
Lebensschicksale  Randles  auf  Grund  der  Darstellung,  die  sie 
in  den  jetzt  nicht  mehr  vorhandenen  Volksliedern  erhalten 
hatten;  seine  Kämpfe  in  Wales,  wo  er  einmal  durch  einen 
Trupp  von  Spielleuten  aus  drohender  Gefahr  befreit  wurde, 
seine  Fahrt  übers  Meer,  seine  Teilnahme  an  den  Kämpfen 
vor  Damiette  (1249)  und  anderes  mehr  war  ohne  Zweifel 
schon  im  Volksmunde  sagenhaft  ausgeschmückt.^  Eines  der 
frühesten  unter  diesen  historischen  Dramen  hatte  Harry  von 
Cornwall,  den  Sohn  des  römischen  Königs  zum  Titelhelden; 
seine  grauenvolle  Ermordung  am  Altar  des  Gotteshauses  in 
Viterbo,  deren  auch  Dante  gedenkt  (Inf.  12,  118),  mußte  dem 
unbekannten  Dichter  einen  erschütternd  tragischen  Abschluß 
darbieten.  Und  ebenso  war  der  kühne  Ritter  Beauchamp, 
der  sich  in  den  Kämpfen  gegen  Percy  und  Glendower  aus- 
zeichnete und  später  eine  Pilgerfahrt  ins  heilige  Land  unter- 
nahm, der  Held  eines  beliebten  Volksstücks,  auf  das  in  der 
zeitgenössischen  Literatur  mehrmals  angespielt  wird.^  Chettle 
und  Porter  ließen  in  ihrem  Drama  ,The  Spensers'  (1599)  sich 
gewiß  nicht  die  stark  aufgetragene  Schilderung  des  Volkslieds 


1)  Über  die  Lebensschicksale  des  Earls  Rändle,  die  zu  solcher  Aus- 
schmückung Anlaß  geben  konnten ,  vgl.  Haies  in  seiner  Ausg.  von  ,  Bishop 
Percy's  Folio  Manuscript'  Vol.  I  (18G7)  S.  258ff. 

2)  Vgl.  u.  a.  Beaumont  und  Fletcher  ed.  Dyce  2,  134. 
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entgehen,  wie  der  von  Eduard  II.  nach  Frankreich  gesandte 
Hugh  Spenser  den  Franzosen  durch  seine  ritterlichen  Künste 
iraponiert.i  Auch  manche  populäre  Gestalten  der  königlichen 
Familie  erschienen  als  Helden  historischer  Dramen,  so  der 
Oheim  Richards  IL  Thomas  Woodstock;  sein  redlicher  Cha- 
rakter und  sein  tragisches  Ende  erinnern  an  Shakespeares 
Humphrey  Gloucester,  von  dem  der  anonyme  Dichter  offenbar 
manche  Züge  entlehnt  hat;  ferner  Jobann  von  Gaunt  und  sein 
abenteuerlicher  Kriegszug  nach  Spanien,  und  endlich  Owen 
Tudor,  der  Stammvater  des  regierenden  Hauses;  im  Vorder- 
grund stand  hier  vermutlich  die  Liebesgeschichte  des  jungen 
Wallisers  und  der  französischen  Königstochter  Katharina,  der 
Witwe  Heinrichs  V.,  eine  Liebe,  die  kurz  vorher  Drayton  in 
den  Heldenbriefen  anmutig  dargestellt  hatte.  Noch  ist  in 
diesem  Zusammenhang  ein  tolles  Intriguenstück  ,Look  about 
you'  zu  erwähnen,  das  die  wunderlichen  Schicksale  eines  Ver- 
wandten des  königlichen  Hauses,  des  Earl  of  Gloucester  am 
Hofe  Heinrichs  IL  darstellt;  im  wesentlichen  auf  Grund  freier 
Erdichtung;  man  könnte  dieses  Stück  als  das  älteste  historische 
Lustspiel  bezeichnen. 2 

Wie  wir  sahen,  erschienen  auf  der  Bühne  auch  Günst- 
linge des  Hofs,  die  durch  die  launenhafte  Fortuna  jäh  herab- 
gestürzt wurden,  wie  Gaveston,  Mortimer  und  Wolsey,  ebenso 
auch  hohe  Staatsbeamte  wie  Thoraas  More  und  Thomas  Cromwell, 
die  von  den  anonymen  Dichtern  als  überzeugungstreue  und 
volksfreundliche  Männer  mit  warmer  Teilnahme  an  ihrem 
tragischen  Schicksal  geschildert  werden,  doch  wird  natürlich 
in  beiden  Fällen  mit  Rücksicht  auf  die  Zensur  das  tyrannische 
Verfahren  Heinrichs  VIII.  möglichst  verschleiert  und  sein  Auf- 


1)  Bishop  Percy's  Folio  Manuscript  2,  290.  Ebenda  S.  478  auch  eine 
anti-spenserische  Ballade,  —  Der  von  Henslowe  1602  (ed.  Greg  S.  170) 
erwähnte  ,earlle  of  harfurd'  ist  wahrscheinlich  Humphrey  Bohiin,  Earl  of 
Hereford  (f  1322),  der  gegen  die  Günstlinge  Eduards  II.  auftrat.  Das 
Drama  von  Thomas  "Woodstock  (Richard  II )  wurde  o.  S.  180  erwähnt, 

2)  Vermutlich  von  A,  Wadeson  verfaßt  1600;  vgl,  Fleay,  Chronicle 
2,  266.  Die  unhistorische  Expedition  Gloucesters  nach  Portugal,  die  in 
einem  zweiten  Teil  vorgeführt  werden  sollte,  erwähnt  auch  Kyd,  Spanish 
Tragedy  I  5,  26  ff. 
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treten  auf  der  Bühne  vermieden.  Die  verloren  gegangene 
,Tragedy  of  Gowry'  (Lord  Kuthven),  die  im  Jahr  1604  von 
Shakespeares  Truppe  aufgefülirt  wurde,  ist  besonders  merk- 
würdig, weil  sie  offenbar  ein  Ereignis  aus  dem  Leben  des 
Herrschers  vorführte,  der  nicht  lange  zuvor  den  englischen 
Thron  bestiegen  hatte.  König  Jakob  hatte  im  Jahre  1600,  als 
er  noch  in  Schottland  regierte,  über  Gowry  und  dessen  ganze 
Familie  ein  grausames  Strafgericht  ergehen  lassen  und  hatte 
seine  Güter  konfisziert,  angeblich  weil  Gowry  den  König  ge- 
fangen nehmen  wollte;  doch  glaubt  man  allgemein,  daß  bei 
dieser  Beschuldigung  von  selten  Jakobs  die  schuöde  Absicht 
mit  im  Spiel  war,  sich  eines  unbequemen  Gläubigers  zu  ent- 
ledigen, dem  er  große  Summen  schuldete.  Die  Schauspieler 
verfehlten  aber  gewiß  nicht,  Gowry  in  den  schwärzesten 
Farben  zu  schildern  und  den  weisen  und  gerechten  König, 
der  als  mithandehide  Person  in  dem  Stück  auftrat,  mit  den 
gröbsten  Schmeicheleien  zu  überschütten.  Das  Stück  hatte 
einen  großen  Zulauf,  aber  die  Aufführungen  wurden  nach 
einiger  Zeit  untersagt,  weil,  wie  wir  aus  einem  Brief  des 
John  Chamberlaini  erfahren,  eine  derartige  Yorführuug  eines 
Herrschers  zu  seinen  Lebzeiten  von  angesehenen  Mitgliedern 
des  Staatsrats  für  unpassend  gehalten  wurde. 

Aber  obgleich  die  Theaterdichter  bei  der  Wahl  von  Stoffen 
aus  der  vaterländischen  Geschichte  den  Blick  mehr  auf  das 
dramatisch  Spannende,  als  auf  das  politisch  Bedeutende  richteten, 
so  blieb  doch  die  folgenreichste  neue  Wendung  der  englischen 
Politik  in  dieser  Epoche,  das  Streben  nach  Ländererwerb 
jenseits  des  Ozeans  und  nach  Geltendmachung  des  englischen 
Einflusses  über  den  ganzen  Erdball,  auch  auf  den  Brettern, 
die  die  Welt  bedeuten ,  nicht  ganz  unbeachtet.  Es  mag  freilich 
wundernehmen,  daß  von  einer  theatralischen  Yerherrlichung 
des  populärsten  und  erfolgreichsten  unter  den  englischen  See- 
helden, Sir  Francis  Drake,  nirgends  etwas  erwähnt  wird,  dagegen 
finden  wir  im  Buchhändlerregister  (20.  Sept.  1595)  den  Eintrag 
einer  Tragödie  von  Sir  Richard  Grenville,  dessen  Heldentod  in 
einem    Seegefecht   gegen    die    spanische    Übermacht   auch    in 


1)  Mitgeteilt  bei  Fleay,  2,  329;  s.  u.  S.  219. 
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neuerer  Zeit  von  Tennyson  besungen  wurde.^  Die  Kcämpfe 
mit  den  Spaniern  um  die  Herrschaft  auf  dem  Ozean  bilden 
auch  den  Hintergrund  von  Heywoods  patriotischem  Drama 
,The  Fair  Maid  of  the  West',  avo  der  Dichter  den  Yorteil  der 
romantischen  Bühne,  uns  in  jedem  Augenblick  von  der  Heimat 
in  weitentfernte  Länder,  von  dem  festen  Land  an  Bord  eines 
Schiffes  zu  versetzen,  im  reichsten  Maße  ausnützt.  Auch 
Shakespeare  hat  einmal  den  Anlaß  ergriffen,  auf  diese  Ex- 
pansionspolitik und  auf  die  Begründung  des  englischen  Kolonial- 
reiches hinzuweisen,  wenn  er  am  Schluß  seines  Heinrich  YHL 
den  Erzbischof  Cranmer  in  prophetischer  Begeisterung  die 
neue  Staatengründung  in  ISTordamerika  verkündigen  läßt.^ 
Dagegen  steht  es  kaum  noch  im  Zusammenhang  mit  dem 
großen  neuen  Zug  der  englischen  Politik,  wenn  das  Theater 
die  wunderbaren  Schicksale  einiger  Abenteurer  vorführte ,  die 
in  fernen  Ländern  umherschweiften,  wie  John  Mauudevile 
(c.  1350),  dessen  phantastische  Keiseerlebnisse  Warner  in 
seinem  ,Albion's  England'  (Buch  XI  und  XII)  durch  Hinzu- 
fügung einer  Liebesgeschichte  noch  weiter  ausgeschmückt  hatte, 
oder  die  Brüder  Shirley,  die  noch  am  Leben  waren,  als  im 
Jahre  1607  Daj  und  seine  Genossen  die  , Travels  of  the  three 
English  Brothers'  erscheinen  ließen.^  Ein  andrer  solcher 
Abenteurer,  Stukelev,  spielt  eine  Rolle  in  den  beiden  Dramen, 
in  denen  die  Schlacht  bei  Alcazar  vorgeführt  wird.  Auch 
die  Schicksale    des    kühnen   Seeräubers  Ward,    der   in  Tunis 


1)  Einen  zeitgenössischen  Bericht  über  diese  Schlacht  bei  den  Azoren 
1591  veröffentlichte  Arber  in  den  , English  Reprints'  No.  29.  —  Daß  Hey- 
woods ,Fair  Maid  of  the  West'  spätestens  1610  verfaßt  wurde,  scheint 
sich  aus  dem  Gedicht  Percy  Society  1841  S.  95  ff.  zu  ergeben,  an  dessen 
Echtheit  wir  wohl  nicht  zu  zweifeln  brauchen. 

2)  Am  Schluß  des  Inhaltsverzeichnisses  von  Bd.  I  der  Quartausgaben- 
sammlung Haringtons  (s.  o.  S.  102)  heißt  es:  ,Note  y'  Guiana  ys  sorted  w"' 
Virginia  and  Muundev.'  Dies  bezieht  sich  wohl  auf  verloren  gegangene 
Stücke,  in  denen  die  Expeditionen  Raleighs  nach  Guayana  und  Virginia 
dramatisiert  waren  und  die  der  Sammler  mit  dem  Drama  von  den  Aben- 
teuern des  Reisenden  Maundevile  vereinigte.  Vielleicht  gehört  hierher 
auch  das  von  Henslowe  1601  mehrmals  erwähnte  ,playe  of  the  weaste 
enges'  ("West  Indies). 

3)  S.  0,  S.  127. 

Creizenach,  Drama  IV.  14 
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zum  Islam    übertrat,    wurden    noch  zu   seinen  Lebzeiten  von 
Daborue  zu  einem  sensationellen  Drama  yerarbeitet.^ 

Doch  schöpften  die  Dramatiker  nicht  nur  aus  den  Ge- 
schichtschreibern, sondern  auch  aus  den  heimischen  Yolks- 
sagen.  Eine  scharfe  Grenze  ist  hier  nicht  überall  zu  ziehen, 
da  ja  die  Chronisten,  die  sich  bei  Darstellung  der  Urgeschichte 
so  wenig  kritisch  zeigten,  auch  aus  späteren  Jahrhunderten 
manche  sagenhafte  Züge  aufnahmen.  Die  epische  Volksdich- 
tung, die  in  Spanien  eine  unerschöpfliche  Quelle  für  das 
romantische  Drama  war,  wurde  in  England  nicht  in  gleichem 
Maße  ausgebeutet.  Am  häufigsten  begegnen  wir  dem  Lieblings- 
helden des  englischen  Volkslieds,  dem  Freibeuter  Robin  Hood, 
der  nebst  seinen  lustigen  Gesellen  schon  in  früherer  Zeit  oft- 
mals bei  den  Maifestspielen  in  dramatischer  oder  halbdrama- 
tischer Form  vorgeführt  worden  war.^  1594  finden  wir  in 
dem  Buchhändlerregister  den  Eintrag  einer  ,Pleasant  Pastoral 
Comedy'  von  Robin  Hood  und  Little  John,  dem  stattlichen 
Gesellen,  mit  dem  Robin  auf  dem  Steg  über  einen  Fluß  in 
Streit  geriet,  und  den  er,  weil  er  in  ihm  einen  ebenbürtigen 
Gegner  erkannte,  in  die  fröhliche  Schar  der  Freibeuter  auf- 
nahm. Henslowe  verzeichnet  ein  Stück  , Robin  Hoods  Pen'orths' 
von  Haughton,  das  1600/1  aufgeführt  wurde.  Während  aber 
diese  beiden  Stücke  verloren  gegangen  sind,  hat  sich  noch 
ein  zweiteiliges  Robin  Hood -Drama  erhalten,  der  Fall  und 
der  Tod  Roberts,  Earls  von  Huntington,  gedruckt  löOl^"-, 
aber,  wie  sich  aus  Henslowes  Tagebuch  ergibt,  schon  gegen 
Anfang  1598  verfaßt,  der  erste  Teil  von  Munda}^  allein, 
der  zweite  von  ihm  in  Geraeinschaft  mit  Chettle.  "Wie  der 
Titel  zeigt,  erscheint  hier  Robin  Hood  im  Gegensatz  zu  der 
ursprünglichen  Überlieferung  nicht  als  yeoman,    sondern  als 


1)  A  Christian  turned  Turk  1612.  Die  Geschichte  der  beiden  1583 
hingerichteten  Seeräuber  Piirser  und  CHnton  hat  Heywood  in  sein  Drama 
,  Fortune  by  Land  and  Sea'  eingeflochten.  Über  Peeles  ,  Schlacht  von 
Alcazar'  s.  u.  Buch  IX. 

2)  S.  0.  Bd.  III  S.  532. 

8)  Die  Stelle  Hazlitt-Dodsley  8,  185  scheint  Anspielimgen  auf  ver- 
loren gegangene  Eobin  Hood -Dramen  zu  enthalten;  vgl.  Thorndike  im 
Journal  of  Germanic  Philology  4,  59  ff. 
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der  Sproß  einer  hohen  Adelsfamilie,   der  in   die  Verbannung- 
;f:ieheu  muß;  sein  Leben  wird,  wie  bei  Holinshed,  in  die  Zeit 
des  Königs  Eichard  LöAvenherz  verlegt.    An  die  Stelle  seiner 
Geliebton  Marian,    die  mit  ihm   das  Waldleben  teilt,    ist  hier 
Mathilde,  die  Tocliter  des  Lord  Fitzwater,  getreten.     Yon  ihr 
■erzählte    eine   sagenhafte  Überlieferung,    die  Drayton   in  den 
Heldenbriefen  poetisch  behandelt  hatte  und  die  auch  in  Stows 
Annalen  übergegangen  war,   wie  König  Johann  ihrer  Tugend 
nachstellte  und  da  sie   ihn  nicht  erhörte,    sie   vergiften  ließ. 
Nachdem   am  Ende   des  ersten  Stücks  Richard  Löwenherz  zu 
Robin  Hood  in  den  Wald  gekommen  ist  und  ihn  seiner  könig- 
lichen Gnade  versichert  hat,  wird  im  ersten  Akt  des  zweiten 
Stücks  Robins  Tod  im  Walde  vorgeführt,  dann  steht  die  arme, 
verlassene  Mathilde  im  Mittelpunkt  der  Handlung.    Yergeblich 
hofft  sie  in   einem  Kloster  Ruhe  zu  finden,    denn  auch  dort 
Avird  ihr  von   der  Äbtissin   und  einem  Mönch  zugeredet,    sie 
möge   sich  dem  Willen   des  Königs  fügen.     Auch  im   ersten 
Teil    werden    die    gleichzeitigen   politischen  Intriguen    in    die 
Handlang  verschlungen,    aber  dadurch    gewinnt    der  Dichter 
einen   um   so    wirksameren   Hintergrund    für  die    stimmungs- 
A'ollen  Szenen  des  Waldidylls,  das  im  Anschluß  an  die  Yolks- 
balladen    dargestellt   ist.      Als   Nebenperson    erscheint   Robin 
Hood  in  dem   Intriguenstück  ,Look  about  you'  (s.  o.  S.  207). 
Gloster,    der  Held    dieses  Stücks,    ist   der   Bruder    der  Lady 
Faulconbridge,    die  als  Mutter  des  Bastards  in   Shakespeares 
König  Johann  auftritt;  hier  sehen  Avir,  wie  Richard  Löwenherz 
sich  um   sie  bewirbt    und  Robin  Hood    als  Liebesboten    ver- 
wendet.   Ein  anderes  Stück,  das  einen  volkstümlichen  Helden 
aus  der  Yeomanry  schildert,  ist  George -a-Greene,   der  Flur- 
schütz von  Wakefield.i    Wie  die  volkstümliche  Überlieferung 
es  liebt,  ihre  bevorzugten  Helden  im  Kampfe  sich  miteinander 
messen  zu  lassen,  so  wurde  auch  in  einer  Yolksballade  davon 
gesungen,    wie   Robin    von    der   Tapferkeit    des  Flurschützen 
vernimmt  und    mit   ihm   Händel    sucht,    natürlich    endet   der 
Kampf,  dem  heiteren  Grundton  dieser  Balladen  entsprechend, 
mit  einer  Versöhnung.     Im  ,  George  -  a  -  Greene '    ist   Ton    und 


1)  S.  0.  S.  166  nnd  u.  Buch  IX. 
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Stimmung   der   volkstümlichen   Ballade  vielleicht  am  reinsten 
und  treuesten  in  die  dramatische  Form  hinübergeuommen. 

Daneben  verwerteten  die  Bühnendichter  zu  wiederholten 
Malen  die  volkstümlichen  Traditionen  von  Zauberern,  die  sich 
die  höllischen  Geister  dienstbar  gemacht  hatten,  Traditionen, 
in  denen  dieser  Bund  noch  nicht  die  tragische  Schluß wenduug' 
nimmt,  wie  später  in  der  Faustsage,  in  denen  vielmehr  die 
Zauberer  lediglich  als  gute  Gesellen  erscheinen,  die  mit  Hilfe 
ihrer  magischen  Künste  allerlei  lustige  Schwanke  ausführen 
und  ihren  Schutzbefohlenen  in  den  verschiedensten  Nöten  des 
Lebens  beistehen;  besonders  gerne  helfen  sie  den  treuen 
Liebenden,  die  ersehnte  Vereinigung  herbeizuführen.  Wir 
finden  in  diesen  Stücken  das  einheimische  Leben  anmutig"^ 
und  behaglich  geschildert  und  den  Reiz  dieser  Schilderungen 
durch  das  Hineinragen  des  phantastisch -wunderbaren  Elements 
noch  erhöht.  Das  Meisterwerk  in  dieser  Art  ist  Greenes 
,Honorable  History'  von  den  Zauberschwänken  des  Franzis- 
kanermönchs Eoger  Bacon,  des  großen  Oxforder  Gelehrten 
aus  dem  13.  Jahrhundert.  In  dem  ,Merry  Devil  of  Edmonton',. 
einem  beliebten  Repertoirestück  der  Shakespearischen  Truppe  \ 
ist  die  Hauptperson  der  Zauberer  Peter  Fabel,  der  gleich  in 
der  ersten  Szene  den  Teufel  Coreb,  als  dieser  ihn  holen  will, 
auf  einen  Stuhl  festbannt;  hierauf  beginnt  ein  verworrenes 
Intriguenspiel,  an  dessen  Schluß  die  schöne  Millicent,  von 
Fabeis  Zauberkunst  unterstützt,  wider  den  Willen  ihres  hab- 
gierigen Yaters  mit  dem  Geliebten  ihres  Herzens  vereinigt 
wird.  Dasselbe  Motiv  in  gesteigerter  Form  begegnet  uns  in 
Mundays  Komödie  ,John  a  Kent  and  John  a  Kumber'^,  wo- 
zwei  Zauberer  auftreten,  der  eine  als  Beschützer  zweier  sen- 
timentaler Mädchen,  der  andere  hilft  den  Bewerbern,  die  den 
Mädchen  von  ihren  Eltern  aufgedrängt  werden.  Während  wir 
im  Friar  Bacon  noch  zu  erkennen  vermögen,  daß  Greene  die 
wesentlichen  Züge  aus  der  Überlieferung  schöpfte  und  nur 
wenig   hinzuzufügen    brauchte,    tritt   in    den    beiden    andern 


1)  Zuerst   erwähnt    1604,    dann    von    1608  —  55    fünfmal   gedruckt,, 
s.  0.  S.  101. 

2)  Handschrift  von  1595.    Zur  Literatur  über  John  a  Kent  vgl.  Dic-^ 
tionary  of  National  Biography  s.  v. 
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Stücken  das  Verhältnis  zur  Überlieferung  weniger  deutlich 
zutage,  doch  haben  hier  offenbar  die  Dichter  an  den  ver- 
wickelten Intriguen  einen  viel  größeren  Anteil. 

Auch  Chettle  entlehnte  aus  einer  Ballade  in  seinem  Drama 
.The  blind  Beggar  of  Bednell  Green'  die  Situation  der  schönen 
Tochter  des  blinden  Bettlers,  der  sich  später  als  ein  alter 
Kriegsheld  von  vornehmer  Abkunft  herausstellt,  doch  hat  er 
im  übrigen  die  verwickelte  Handlung  in  dieser  Greschichte  der 
verfolgten  und  schließlich  triumphierenden  Unschuld  willkürlich 
erfunden.  In  dem  anonymen  Drama  ,Fair  Em'  (c.  1590)  ist 
von  den  beiden  Parallelhandlungen  die  eine  aus  einer  fran- 
zösischen Novelle,  die  andere  aus  einer  verloren  gegangenen 
englischen  Ballade  entlehnt,  nämlich  die  Geschichte  von  der 
schönen  Müllerstochter,  die  sich  blind  stellt,  um  die  Treue 
ihrer  Bewerber  zu  erproben.  Ebenso  ist  in  dem  anonymen 
Drama  ,A  Knack  to  know  a  Knave'  die  eine  der  beiden 
Parallelhandlungen  im  Moralitätenstil  gehalten,  die  andere 
beruht  auf  der  Sage,  wie  König  Edgar  durch  einen  Freund 
um  die  Hand  der  schönen  Elfride  anhalten  läßt  und  dieser 
Freund  das  Mädchen  für  sich  behält,  eine  Sage,  die  auch  in 
Balladenform  besungen  wurde  und  die  uns  mit  einer  tragischen 
Schlußwendung  noch  öfters  auf  unserm  Wege  begegnen  wird, 
hier  werden  aber  die  beiden  Handlungen  zu  einem  fröhlichen 
Ende  verknüpft. ^ 

In  diesem  Zusammenhang  ist  abermals  auf  einige  Stücke 
zu  verweisen,  in  denen   der  englische  Handwerkerstand  ver- 


1)  In  einem  Dramenfragment  von  195  Zeilen,  das  Greg  nacli  der 
Handschrift  veröffentlicht  hat  (Modei'n  Language  Quarterly  7,  148 ff.),  ist 
nach  der  Ansicht  des  Herausgebers  ,the  main  plot  evidently  the  same  as 
in  A  knack  to  know  a  knave'.  Offenbar  ist  das  Fragment  ein  Teil  der 
günstigen  Schkißkatastrophe ,  doch  bezieht  es  sich  hauptsächlich  darauf, 
daß  ein  Herzog  Ethelbert  und  seine  Gemahlin  ihren  Sohn  Eldred  wieder- 
finden, der  als  kleines  Kind  fortgebracht  vporden  vrar,  um  ihn  den  Nach- 
stellungen eines  herrschsüchtigen  Oheims  zu  entziehen.  —  Wenn  in  dem 
Drama  ,Grim  the  Collier  of  Croydon'  die  Geschichte  des  Maehiavellischen 
Teufels  Belphegor  und  die  Liebesgeschichte  des  Köhlers  Grim  nebeneinander 
herlaufen,  so  scheint  es,  daß  der  letztere  Teil  der  Handlung  willkürlich 
auf  den  Träger  eines  populären  Namens  (s.  o.  Bd.  HI,  S.  506)  über- 
tragen ist. 
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herrlicht  wird.^  Der  Balladenschreiber  Thomas  Delouey,  der 
so  manchen  sagenhaften  Überlieferungen  durch  seine  Gedichte 
zu  einer  neuen  Popularität  verhalf,  verfaßte  außerdem  auch 
mehrere  Prosaerzählungen,  in  denen  er  dem  Selbstgefühl  der 
Handwerker  schmeichelte,  sei  es,  daß  er  schilderte,  wie  ein 
Mann  niederer  Herkunft  durch  das  Handwerk  zu  Ansehen 
und  Reichtum  gelangte,  sei  es,  daß  er  von  Männern  vornehmer 
Geburt  berichtete,  die  es  nicht  verschmähten,  in  den  Hand- 
Averkerstand  einzutreten.  Solche  Geschichten  mußten  natürlich 
in  dramatischer  Form  nur  um  so  mehr  auf  das  Citypublikum 
wirken.  Deloneys  berühmtestes  Buch  dieser  Art  war  ,The 
Gentle  Craft',^  eine  Sammlung  von  sechs  Lebensbeschreibungen 
hervorragender  Persönlichkeiten  des  Schuhmachergewerbes. 
Einer  darunter  ist  Simon  Eyre,  der  es  bis  zum  Lord  Mayor 
von  London  brachte;  die  Erzählung  seines  aufsteigenden 
Lebenslaufes  ist  unterbrochen  durch  allerlei  Liebeshäudel,  die 
sich  zwischen  seinen  Gesellen  und  Mägden  abspielen;  am 
Schluß  wird  geschildert,  wie  er  seine  Handwerksgenossen  am 
Fastnachtsdienstag  festlich  bewirtet  und  dadurch  diesen  Tag 
für  alle  Zeiten  zu  einem  Festtag  der  Londoner  Schustergesellen 
erhebt.  Dekker  in  seinem  Drama  ,The  Shoemaker's  Holiday' 
versah  diese  Erzählung  Deloneys  noch  mit  allerhand  Zutaten 
und  gestaltete  auf  diese  Art  das  farbigste  und  anziehendste 
Bild  aus  dem  Londoner  Bürgerleben,  das  uns  die  Elisabethanische 
Bühne  darbietet.  In  einer  andern  Erzählung  führt  uns  Deloney 
in  die  Zeiten  der  römischen  Herrschaft  über  Britannien,  er 
erzählt,  wie  Kaiser  Maximinus  Britannien  verheerte  und  wie 
zwei  britische  Fürstensöhne,  Crispine  und  Crispianus,  um  sich 
seiner  Verfolgung  zu  entziehen,  bei  einem  Schuhmacher  zu 
Feversham  in  die  Lehre  traten,  wie  alsdann  Crispine  einmal 
in  das  Schloß  des  Kaisers  geschickt  wird,  um  dessen  Tochter 
ein  Paar  Schuhe  zu  bringen  und  die  Tochter  des  Kaisers  sich 
in  ihn  verliebt.    Diese  Begebenheit  dramatisierte  Rowley  unter 


1)  S.  0.  S.  157. 

2)  Neu  herausgegeben  von  Lange  (Berlin  1903),  der  auch  darauf 
hhiweist,  daß  der  Komiker  Kemp  dem  Deloney  spöttisch  vorhielt,  er 
erzähle  Lebensläufe ,  von  denen  bei  Holinshed ,  Graftou ,  Hall  und  Froissard 
nichts  zu  lesen  sei. 
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dem  Titel  , The  Shoemaker  a  Gentleman' ;i  besonders  glücklich 
Avar  er  in  der  Szene,  wo  die  Prinzessin  dem  schüchternen 
Schustergesellen  ihre  Liebe  gesteht  2,  doch  hat  er  außerdem 
noch  eine  andere  Geschichte  aus  Delonejs  Buch  —  von  dem 
britischen  Prinzen  Hugo,  der  gleichfalls  das  Schusterhandwerk 
erlernt  — ,  in  sein  Drama  verflochten.  Auch  Heywood  in 
seinen  ,Four  Prentices  of  London'  huldigt  den  Handwerks- 
gesellen, die  ja,  wie  wir  sahen,  einen  so  wichtigen  Teil  des 
Theaterpublikums  bildeten.  Nach  Heywoods  eigener  Angabe 
ist  das  Stück  eines  seiner  dramatischen  Erstlingswerke,  es  ist 
rasch  hiugeschmiei-t,  voll  der  gröbsten  Effekte  und  krassesten 
Unwahrscheiulichkeiten.  Der  Angabe  des  Prologs,  daß  die 
Geschichte  aus  einem  alten  Pergamentmanuskript  geschöpft 
sei,  dürfen  wir  schwerlich  trauen,  Heywood  hat  sie  wohl  in 
Anlehnung  an  ähnliche  Handwerksgesellenabenteuer  sich  selber 
ausgeheckt. 


Natürlich  spähten  die  englischen  Dichter  auch  über  die 
Grenzen  ihres  Landes  liinaus  nach  dankbaren  historischen 
Stoffen.  Von  einem  verloren  gegangenem  Drama  , Gottfried 
von  Bouillon'  wissen  wir  bloß  noch  durch  einen  Eintrag  in 
das  Buchhäudlerregister  1594;  und  wenn  Henslowe  am 
26.  November  1597  die  Summe  von  vier  Pfund  zum  Ankauf 
von  acht  Ellen  Goldstoff  für  eine  Frauenkleidung  in  einem 
Stück  ,Branhowlte'  hergab,  so  handelt  es  sich  gewiß  um  eine 
Tragödie  aus  der  Zeit  der  greuelvollen  Familienzwiste  des 
merowingischen  Königshauses,  wo  die  dämonische  Königin 
Brunhild  in  diesem  glänzenden  Schmuck  auftrat.  Ebenso 
beweist  ein  Eintrag  Henslowes  am   1.  März  1592,    daß  auch 


1)  Gedr.  1638,  aber  nacli  der  Vorrede  schon  zwanzig  Jahre  vorher 
,in  the  fasliion'. 

2)  Sie  will  ihm  das  Bild  seiner  zukünftigen  Geliebten  in  einem  Zauber- 
spiegel zeigen  und  postiert  sich  so,  daß  er  ihr  Bild  in  dem  Spiegel  erblickt; 
Eowley  hat  hier  ein  altes  Motiv  des  italienischen  Theaters  variiert,  s.  0. 
Bd.  II,  S.  404.  Dies  alte  Motiv  auch  in  Middletons  ,AnythiDg  for  a  Quiet 
Life'  II  1. 
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die  groteske  Geschichte  der  Päpstin  Johanna  dem  Londoner 
Publikum  vorgeführt  wurde.  Doch  griffen  die  Schauspiel- 
dichter nicht  sehr  häufig  in  die  Zeiten  des  Mittelalters  zurück.^ 
Mit  Vorliebe  stellten  sie  dagegen  schanerliche  und  aufregende 
Begebenheiten  dar,  wie  sie  sich  an  den  italienischen  Höfen 
im  Zeitalter  der  Eenaissance  ereigneten,  so  führt  Webster  in 
seinem  ,White  Devil'  die  temperamentvolle  Yerbrecherin 
Yittoria  Accorombona  vor  und  Middleton  hat  in  seinem  Drama 
,Women  beware  Women'  die  abenteuerliche  Liebesgeschichte 
der  Bianca  Cappello  und  des  Großherzogs  Franz  von  Florenz 
frei  umgestaltet.  Barnes  in  seiner  Tragödie  ,The  Devil's 
Charter^  entwarf  ein  Bild  der  Greueltaten  in  der  Familie  des 
Papstes  Alexander  VI.  Yon  einem  Drama  ,Tasso's  Melancholy' 
wissen  Avir  leider  nichts  näheres,  die  erste  Aufführung  fand 
nach  Henslowes  Notizen  am  14.  August  1594  statt,  also  zu 
einer  Zeit,  da  der  Dichter  noch  lebte.  Aus  der  französischen 
Hofgeschichte  entnahm  Chapman  die  von  ihm  sehr  idealisierte 
Gestalt  des  gefürchteten  Renommisten  und  Raufboldes  Bussy 
d'Ambois,  der  mit  einer  vornehmen  Dame  ein  heimliches 
Liebesverhältnis  hatte,  doch  wurde  dem  Gemahl  der  Dame 
das  Geheimnis  hinterbracht  und  er  zwang  sie,  ihren  Liebhaber 
brieflich  zu  einem  nächtlichen  Stelldichein  aufzufordern,  bei 
welchem  Bussj  d'Ambois  meuchlings  überfallen  und  getötet 
wurde.  2 

Öfters  wagten  es  aber  die  Dramatiker  Ereignisse  aus  der 
politischen  Geschichte  der  jüngst  vergangenen  Zeit  auf  der 
Bühne  leibhaftig  vorzuführen.  Platter  rühmt  es  als  einen 
Vorzug  der  Londoner  Theater,  daß  hier  die  Engländer  erführen, 
was  sich  in  andern  Ländern  zutrage,  dies  sei  ihnen  um  so 
willkommner,  da  sie  im  allgemeinen  die  Reisen  ins  Ausland 
nicht  liebten.^    Das  früheste  bekannte  Beispiel  dieser  Art  ist 


1)  Karl  der  Große  ■wird  von  Peele  in  seinem  Gedicht  an  Brake  1589 
als  Held  eines  Dramas  erwähnt.  Von  Gayton  (vgl.  Collier,  History  3,  271) 
wird  i.  J.  1654  ein  Drama  ,Guelphs  and  Ghibellines'  im  Zusammenhang 
mit  anderen  Dramen  aus  dem  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  genannt. 

2)  Zur  Literatur  über  die  Quellen  von  Chapmans  Dramen  aus  der 
französischen  Geschichte  vgl.  Shakespeare -Jalirbuch  39,  342. 

3)  Platters  Bericht  in  der  Anglia  22,  458. 
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3Iarlowes  Drama  ,The  Massacre  of  Paris',  das  die  französische 
Geschichte  von  der  Bartholomäusnacht  bis  zur  Ermordung 
Heinrichs  ITI.  (1589)  umfaßt,  also  bis  zu  einem  Ereignis,  das 
nur  etwa  zwei  Jahre  hinter  der  Abfassuugszeit  des  Dramas 
zurückliegt;  der  neue  Herrscher  Heinrich  lY.  ist  eine  mit- 
handelnde Person.  Mehrere  Dramen  aus  der  gleichzeitigen 
Geschichte  Spaniens  sind  verloren  gegangen.  In  diesen  Dramen 
war  ohne  Zweifel  ebenso  wie  in  Mario wes  , Massacre'  auf  die 
Gefahr  hingewiesen,  die  der  protestantischen  "Welt  von  den 
führenden  Mächten  der  Gegenreformation  drohte,  und  die 
nachdrückliche  Betonung  einer  solchen  Tendenz  wurde  w'ohl 
kaum  von  der  Zensur  durch  ängstliche  diplomatische  Rücksicht- 
nahme gestört.  Ein  Stück  dieser  Art,  das  1586  aufgeführt 
wurde  und  eine  satirische  Schilderung  des  Treibens  im  Esourial 
enthielt,  erregte,  wie  es  scheint,  im  höchsten  Maße  den 
Unwillen  der  katholischen  Mächte.^  Auch  in  dem  , Philip  of 
Spain',  den  Henslowe  im  Jahr  1602,  vier  Jahre  nach  dem 
Tode  des  Königs  erwähnt,  wurde  schwerlich  der  Verstorbene 
geschont.  Ebenso  erwähnt  Henslowe  einen  , Sebastian  von 
Portugal'  von  Dekker  und  Chettle  im  Jahr  1601,  also  gerade 
in  der  Zeit,  als  der  Prätendent  Marco  Tullio  sich  für  den 
totgeglaubten  Sebastian  ausgab  und  dadurch  die  spanische 
Regierung  in  große  Verlegenheit  setzte,  während  ihm  natürlich 
in  England  die  Stimmung  günstig  war.  Ein  anonj-mes  Stück, 
das  1602  im  Druck  erschien,  und  das  die  verräterische  Über- 
rumpelung, sowie  die  darauf  folgende  bestialische  Plünderung 
Antwerpens  durch  die  Spanier  im  Jahr  1576  darstellt,  wird 
schon  durch  den  Titel  ,A  Lamm  for  London'  als  ein  Weck- 
ruf gegen  den  gefährlichsten  Eeind  des  Landes  charakterisiert. 


1)  Vgl.  den  Bericht  des  venezianischen  Gesandten  in  Madrid  au  den 
Dogen,  herausg.  in  englischer  Übersetzung  im  Calendar  of  State  Papers, 
Venetian  1586,  S.  182:  His  Majesty  has  received  a  summary  of  one  of 
these  [comedies]  "whieh  was  recently  represented,  in  which  all  sorts  of 
evil  is  spoken  of  the  Pope,  the  Catholic  religiou,  aud  the  King,  who  is 
accused  of  spending  all  his  time  in  the  Escurial  with  the  monks  of  S.  Jerome, 
attending  only  to  his  buildings,  and  a  hundred  other  insolences  which 
I  refrain  from  sending  to  your  Serenitj\'  Vgl.  auch  Collier,  History  1,  288 
über  Klagen  in  einer  handschriftlichen  Abhandlung  wegen  eines  Stückes, 
in  dem  Philipp  IL  verspottet  wurde. 
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Nach  Marlowes  Yorgang  behandelten  noch  mehrere  Dichter 
die  Staats-  und  Kriegswirren  in  Frankreich.  Henslowe  ver- 
zeichnet 1597  einen  ,Bonrbou',  1598  einen  ,first  civil  war  in 
France',  1601  einen  Guise  (,Gwisse'  oder  ,the  masaker  of 
France')  von  Webster,  der  uns  in  diesem  Eintrag  zum  ersten- 
mal als  dramatischer  Dichter  und  zugleich  als  Nebenbuhler 
Marlowes  begegnet;  am  7.  Januar  1603  erhalten  Hathway  und 
Wentworth  Smith  ein  Angeld  auf  ein  ,boocke  called  the 
vufortunat  generali  frenshe  hestorey'.  Eine  aufregende  Episode 
aus  der  französischen  Geschichte  jener  Zeit,  der  Hochverrat 
und  die  Hinrichtung  des  ehrgeizigen  Herzogs  von  Biron 
(31.  Juli  1602),  wurde  schon  zwei  Monate  spcäter  auf  die 
Bühne  gebracht,  Henslowe  lieh  gegen  Anfang  Oktober  den 
Schauspielern  des  Earl  of  Worcester  13  Schillinge  zu  einem 
Schaffet  und  einer  Bahre  ,for  the  playe  of  berowne*^.  Und 
1608  erschien  auf  den  Brettern  eines  der  merkwürdigsten 
historischen  Dramen,  Chapmans  ,Conspiracy  and  Tragedy  of 
Charles,  Duke  of  Byron'.  König  Heinrich  IV.,  der  damals 
noch  regierte,  ist  in  dieser  Tragödie  eine  mithandelnde  Person; 
Chapman  hatte  es  sogar  gewagt,  eine  Szene  vorzuführen,  in 
Avelcher  die  eifersüchtige  Königin  dem  Fräulein  von  Yerneuil, 
der  Maitresse  ihres  Gatten,  eine  Ohrfeige  versetzt;  der  fran- 
zösische Gesandte  hatte  hiergegen  in  einer  Beschwerdeschrift 
vom  5.  April  160S  Verwahrung  eingelegt.  Deshalb  fehlt  auch 
die  Szene  in  den  gedruckten  Ausgaben,  so  daß  jetzt  die  spätere 
Maskenspielszene  unverständlich  bleibt,  in  welcher  Cupido  die 
beiden  Damen  als  Nymphen  verkleidet  einführt  und  erklärt, 
"wie  sie  sich  aus  Liebe  zum  König  entzweit  hätten,  so  wollten 
sie  sich  aus  Liebe  zu  ihm  jetzt  wieder  versöhnen.  Als  im 
Juni  1617  der  Staatsrat  erfuhr,  daß  die  Absicht  bestehe,  die 
Geschichte  des  Marschalls  d'Ancre,  des  erst  vor  zwei  Monaten 
ermordeten  Günstlings  der  Königin -AVitwe  von  Frankreich,  auf 
die  Bühne  zu  bringen,  da  richtete  er  die  Mahnung  an  den 
Master  of  the  Revels,  die  Aufführung  eines  derartigen  Stückes 
nicht  zu  dulden.  Vielleicht  war  schon  früher  aus  Anlaß  des 
Gowry  (s.  o.  S.  208)  das  Verbot  gegen  die  theatralische  Vor- 
führung eines  , modern  Christian  King'  erlassen  worden,  von 
dessen    Existenz    wir    erst    1624    erfahren,    als    Middleton    in 
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seiner  Schachspielkomödie  (Game  of  Chess)  iu  allegorischer 
Umhüllung  die  Intriguen  der  Spanier  zur  Wiedergewinnung- 
ihres  Einflusses  in  England  dargestellt  hatte.^  Wenn  es  auch 
in  diesem  Falle  nicht  gelang,  die  Aufmerksamkeit  der  Behörden 
durch  die  fremdartige  Umhüllung  zu  täuschen,  so  versuchten 
doch  auch  noch  andere  Dichter  mit  ähnlichen  Mitteln  die 
dramatische  Darstellung  von  Ereignissen  der  Tagesgeschichte 
durchzuschmuggeln.  So  übertrug  Samuel  Rowley  in  seinem 
,  Noble  Soldier'  (gedr.  1634,  Entstehungszeit  unbekannt)  die 
Liebesgeschichte  Heinrichs  IV.  und  des  Fräuleins  von  Verneuil 
nach  Spanien  2  und  Fletcher  in  seinem  ,Thieny  and  Theodoret' 
umging  durch  ein  ähnliches  Verfahren  das  Verbot  einer  Vor- 
führung der  skandalösen  Geschichte  des  Marschalls  d'Ancre^; 
eines  der  merkwürdigsten  Beispiele  für  die  Übertragung  zeit- 
genössischer Ereignisse  in  eine  ferne  Vergangenheit  werden 
wir  in  Massingers  ,Believe  as  you  list'  (1631)  kennen  lernen. 
Noch  aus  der  Regierungszeit  Jakobs  I.  stammt  die  anonyme 
Tragödie  ,Sir  John  van  Oldenbarneveld',  die  schon  im  August 
1619,  also  drei  Monate  nach  der  Hinrichtung  Oldenbarnevelds, 
erwähnt  wird.  In  diesem  Falle  wollte  der  Lord  Mayor  die 
Aufführung  nicht  zulassen.  Weit  Aveniger  waren  die  Empfind- 
lichkeiten der  Hofzensur  zu  befürchten,  die  sich  der  spanischen 
Regierung  gegenüber  so  rücksichtsvoll  erwies;  das  Andenken 
des  edlen  Greises,  der  sein  Haupt  auf  den  Block  niederlegte, 
Avird  mit  Schmutz  beworfen,  alles  Licht  fällt  auf  Moritz  von 
Oranieu,  der  die  Sympathien  der  englischen  Regierung  besaß.^ 


1)  Eine  Anspielung  auf  dieses  Verbot  findet  sich  ullerdings  schon  im 
Prolog  zu  ,The  Hector  of  Germany  or  the  Palsgrave'  (c.  1613),  wo  es 
heißt,  der  Titelheld  sei  nicht  identisch  mit  dem  Schwiegersohn  des  Königs, 
der  als  ein  Lebender  nicht  auf  die  Bühne  gebracht  werden  dürfe: 

—  —  —  Authorities  stern  brow 

Such  a  presumptuous  deed  would  not  allow. 

2)  Vgl.  Koeppel  in  d.  Archiv  f.  d.  Studium  usw.  117,  314. 

3)  Vgl.  Fleay,  Chronicle  1,  205. 

4)  Nach  der  Handschrift  herausg.  von  Bullen  (Old  Plays  II,  1883), 
wo  auch  die  Zensurbemerkungen  des  Sir  George  Buc  (s.  u.  Buch  VIII) 
mitgeteilt  sind,  dessen  hyperloyales  Gemüt  sogar  hier  durch  manche  Einzel- 
heiten verletzt  wurde. 
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Die  Geschichte  der  islamitischen  Reiche,  die  der  christ- 
lichen Welt  unheimlich  drohten,  wurde  nach  dem  Vorgang 
Marlowes  in  Tamerlan  besonders  in  dem  ersten  Jahrzehnt 
dieses  Zeitraums  wiederholt  behandelt,  hier  boten  vor  allem 
die  Palastintriguen  und  -revolutionen  mit  ihrem  Gemisch  von 
raffinierter  Schlauheit  und  bestialischer  Grausamkeit  einen 
überreichlichen  Stoff,  den  ja  die  Novellisten  auch  schon  viel- 
fach auf  ihre  Weise  bearbeitet  hatten;  die  schauerliche  Wahr- 
heit, wie  sie  z.  B.  der  anonyme  Verfasser  der  Tragödie 
,Selimus'  (s.  u.  Buch  IX)  aus  der  türkischen  Geschichte  des 
Humanisten  Paulus  Jovius  schöpfte,  unterschied  sich  nicht 
wesentlich  von  dem,  was  die  Verfasser  von  Soliman  und 
Perseda  oder  Hirenea  auf  der  Grundlage  novellistischer  Er- 
zählungen darstellten.  In  Pecles  ,  Schlacht  bei  Alcazar'  ist 
die  Darstellung  einer  solchen  Palastrevolution  mit  der  Dar- 
stellung des  Kriegs  zwischen  Marokko  und  Portugal  (1578) 
verbunden.  Auch  in  zwei  verloren  gegangenen  Dramen  Avurde 
der  heldenmäßige  Kampf  gegen  den  unaufhaltsam  vordringen- 
den moslemitischen  Feind  geschildert,  in  der  ,True  History 
of  George  Scanderbege'  (eingetragen  3.  Juli  1601)  und  in  der 
,Comedia  wie  Stuhlweißenburg  erstlich  von  den  Türken,  her- 
nacher  von  den  Christen  wiederumb  erobert',  die  Gerschow 
am  13.  September  1602  in  London  aufführen  sah.  Hier  wurde 
also  ein  Ereignis  der  jüngsten  Zeit,  die  Eroberung  Stuhl- 
weißenburgs  durch  die  kaiserlichen  Truppen  am  20.  Sept.  1601, 
auf  dem  Theater  dargestellt;  am  Tag  der  Aufführung  war  es 
offenbar  in  London  noch  nicht  bekannt,  daß  Stuhlweißenburg 
schon  seit  zwei  Wochen  (29.  August)  von  den  Türken  aber- 
mals unterjocht  war.^ 


1)  Vgl.  hierüber  Bolte  in  der  Zeitschrift  für  vergleichende  Literatur- 
geschichte N.  F.  2,  361.  —  Die  von  Henslowe  verzeichneten  Dramen 
Vayvode  (1598)  imd  ,  Strange  nevps  out  of  Poland'  (1600)  könnten  mög- 
licherweise gleichfalls  historische  Dramen  sein.  —  Der  in  den  neunziger 
Jahren  sehr  beliebte  ,Tamar  Cham'  ist,  nach  dem  noch  erhaltenen  ,Plot' 
(abgedr.  Henslowe  Papers  S.  145)  zu  lu-teilen,  vermutlich  mit  Benutzung 
der  gangbaren  orientalischen  Motive  frei  erfunden. 
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Wenn  die  Schauspieldichter  über  die  Grenzen  des  Vater- 
lands hinausschweifen  imd  ihren  Hörern  wunderbare  Spiele 
des  Schicksals  Yorführen  wollten,  wie  sie  bei  allen  Yölkern 
und  zu  allen  Zeiten  vorkommen  und  in  den  Gemütern  aller 
Menschen  mitempfunden  werden  können,  dann  fanden  sie 
immer  den  reichsten  Vorrat  in  der  italienischen  Novellen- 
literatur. Das  grundlegende  Haupt-  und  Meisterwerk  dieser 
Literatur,  Boccaccios  Decamerone,  war  schon  im  Mittelalter 
dramatisch  verAvertet  worden,  später  schöpfte  besonders  Hans 
Sachs  in  den  Fastnachtsspielen  reichlich  aus  dieser  Quelle  und 
auch  in  den  Komödien  klassischen  und  halbklassischen  Stils 
fanden  wir  Boccaccios  Spuren.  Auch  jetzt  sehen  wir  manche 
Dichter  auf  ihn  zurückgreifen.  So  entlehnte  ihm  Shakespeare 
den  Stoff  zu  seiner  Komödie  ,Ende  gut,  alles  gut',  sowie  zu 
der  Eifersuchtsgeschichte,  die  eine  der  Parallelhandlungen  im 
Cymbeline  bildet.  Auch  die  Geschichte  von  der  gehorsamen 
Griseldis,  die  uns  schon  wiederholt  begegnet  ist,  wurde  jetzt 
aufs  neue  hervorgezogen. 

Noch  mehr  jedoch  bot  den  englischen  Dramatikern  die 
Novellensammlung  des  Dominikaners  Bandello.  Dieser,  ein 
Zeuge  der  Glanzzeit  der  Hochrenaissauce,  der  mit  den  größten 
Künstlern  und  Schriftstellern,  Staatsmännern  und  Feldherren 
dieser  Epoche  in  persönlicher  Berührung  stand,  wußte  Ge- 
schichten zu  erzählen,  die  dem  Interessenkreis  der  Elisa- 
bethaner  weit  näher  lagen;  er  schildert  Italien,  so  wie  es 
uns  in  ihren  Dramen  wiederbegegnet.  Yon  feineren  Ge- 
schmacksrichtern als  unklassisch  verschrien,  derb  und  sinn- 
lich, schildert  er  uns  Menschen  stark  in  Liebe  und  Haß, 
die  ihre  ganze  Kraft,  ja  das  Leben  selbst  an  die  Erfüll img 
ihrer  edeln  oder  verbrecherischen  Triebe  setzen,  Beispiele 
von  Großmut  und  hochherziger  Tapferkeit,  wie  von  per- 
verser Sündhaftigkeit  und  obszöner  Schweinerei,  vor  allem 
aber  Geschichten  von  entsetzlichen  Gewalt-  und  Fi'eveltaten 
und  lang  aufgesparter,  schlau  vorbereiteter  furchtbarer  Bache; 
vielleicht  in  keinem  andern  "Werk  tritt  uns  so  deutlich  ent- 
gegen, wie  durch  die  hohe  ästhetische  Kultur  der  Zeit  die 
Bestie  im  Menschen  ungebändigt  bHeb.  Bandello  geleitet  uns 
durch  alle  Landschaften  und  Gesellschaftskreise  Italiens,  doch 
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weiß  er  als  vielgereister  Mann  auch  von  andern  Ländern  zu 
erzählen,  öfters  schweift  sein  Blick  über  das  Meer  hinweg  zu 
den  gefährlichen  mahometanischen  Feinden.  Hier  fanden  die 
Engländer  eine  Fülle  von  aufregenden  und  erschütternden 
Begebenheiten,  an  denen  die  italienischen  Tragiker  in  dieser 
Blütezeit  ihres  pedantisch -klassizistischen  Stils  achtlos  vorüber- 
gingen. So  entlehnte  Marston  aus  Bandelio  die  Geschichte 
von  der  verbrecherischen  und  wollüstigen  Gräfin  von  Celant, 
"Webster  die  Geschichte  von  der  Herzogin -Witwe  von  Amalfi, 
die  sich  zum  zweitenmal  unter  ihrem  Stand  heimlich  vermählte 
und  dafür  von  ihren  Yerwandten  samt  dem  Gatten  und  ilen 
Kindern  erbarmungslos  hingeschhachtet  wurde,  Peele  die  Ge- 
schichte vom  Sultan  Mahomed  IL,  der  durch  die  Liebe  zu 
einer  schönen  Kriegsgefangenen  in  Wollust  versinkt  und  vom 
Soldatenhaudwerk  abgezogen  wird,  und  kein  anderes  Mittel 
weiß,  sich  ihren  verführerischen  Reizen  zu  entziehen,  als  daß 
er  sie  mit  seinem  Säbel  niederhaut.  Daneben  erzählt  Bandelio 
auch  die  Geschichte  von  dem  traurigen  Schicksal  Romeos  und 
Julias  wie  die  Geschichten  mit  fröhlichem  Ausgang,  die  Shake- 
speare in  ,Yiel  Lärm  um  nichts'  und  in  ,Was  ihr  wollt'  dar- 
gestellt hat;  namentlich  die  letztere  Komödie  wird  uns  eins 
der  schönsten  Beispiele  darbieten,  wie  Shakespeare  das  Ge- 
meine und  Niedrige  seiner  Vorlage  in  reine  Poesie  verklärte. 
Eine  andere  romantische  Erzählung  Bandellos,  von  dem  Ritter, 
der  auf  Befehl  seiner  Dame  drei  Jahre  laug  stumm  bleibt, 
wurde  von  Machiu  dramatisiert,  der  durch  die  Rolle  des 
stummen  Ritters  den  Schauspielern  Anlaß  zu  einer  interessanten 
Leistung  in  der  Kunst  des  Geberdenspiels  darbot. 

Yon  sonstigen  Novellensammlungen  sind  vor  allem  die 
Hecatommithi  des  Giraldi  Cinthio  zu  erwähnen.  Inhaltlich 
sind  seine  Geschichten  mit  denen  Bandellos  verwandt,  doch 
ist  er  bei  weitem  kein  so  temperamentvoller  Erzähler,  er  ist 
auch  hier  nicht  frei  von  der  schwerfälligen  Pedanterie,  die 
uns  schon  aus  seiner  Greueltragödie  Orbecche  bekannt  ist.i 
Daß  bereits  im  vorigen  Zeiträume  Whetstone  jene  schauer- 
liche Erzählung  Giraldis  dramatisiert  hatte,  die  später  in 
Shakespeares    ,Maß  für  Maß'    wiederkehrt,    wurde    schon  er- 

1)  S.  0.  Bd.  II  S.  394. 
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Avähnt;  außerdem  geht  die  gewaltigste  iiud  erscliüttenidste 
unter  allen  diesen  Xovellentragödien,  Shakespeares  Othello, 
auf  die  Hecatommithi  zurück.  Auch  Greene  hat  in  seinem 
James  IV.  die  Handlung  mit  verändertem  Schauplatz  auf  einer 
Erzählung  des  Gii'aldi  Ciuthio  aufgebaut.  JSTeben  diesen  Haupt- 
werken schöpften  die  englischen  Dramatiker  gelegentlich  auch 
aus  den  ISToveUensammlungen  des  Straparola,  des  Giovanni 
Fiorentino  und  mancher  andrer,  wenigstens  scheint  es,  daß 
Shakespeares  , Kaufmann  von  Yenedig'  und  die  , Lustigen 
AVeiber  von  Windsor'  mittelbar  oder  unmittelbar  auf  diese 
italienischen  Novellisten  zurückgehen;  wenn  in  der  Komödie 
,Eastward  Ho'  der  alte  Security  bei  der  Entführung  einer 
Frau  mithilft,  ohne  zu  merken,  daß  es  sich  um  seine  eigne 
Frau  handelt,  so  ist  das  vermutlich  ein  aus  der  Novellen- 
sammlung Masuccios  entleimter  Schwank.^ 

Unzählig  aber  sind  die  Fälle,  w^o  die  englischen  Drama- 
tiker in  ihre  frei  erfundenen  dramatischen  Handlungen  ein- 
zelne Züge  aus  dieser  Novellenliteratur  einflechten.  Besonders 
in  den  Blut-  und  Rachetragödien  können  wir  es  uns  oft  noch 
vergegenwärtigen,  wie  die  Dichter  ihre  Phantasie  an  solchen 
Novellen  berauschten,  in  denen  eine  ,bellissima  Vendetta'  vor- 
geführt AA'ird,  wie  sie  besonders  Bandello  mit  so  ingrimmigem 
Behagen  erzählt.  So  die  Geschichte  Bandellos  (I  42)  von  einem 
Weib,  das  von  seinem  Geliebten  treulos  verlassen  worden  ist, 
ihn  aber  doch  noch  einmal  schmeichelnd  zu  sich  lockt;  dann, 
während  er  schläft,  am  Bette  festbindet,  darauf  ihn  erweckt,  mit 
Flüchen  und  Yerwünschungen  über  ihn  herfällt  und  dabei  mit 
einem  Messer  den  wehrlosen  Leib  zerfleischt,  bis  der  Schuldige 
unter  den  furchtbarsten  Qualen  den  Geist  aufgibt.  Diese 
Geschichte  haben  Beaumont  und  Fletcher  in  einer  Szene  ihrer 
berühmten  Jungferntragödie  verwertet.  Eine  ähnliche  Rache 
übt  bei  Bandello  (IV  1)  der  Lucchese  Simone  Turchi;  er  läßt 
einen  Feind,  mit  dem  er  sich  scheinbar  versöhnt  hat,  auf 
einen  Stuhl  niedersetzen,  der  mit  Hilfe  eines  kunstreichen 
Mechanismus  den  Sitzenden  festhält  und  ihm  die  Bewegungs- 
freiheit raubt,  dann  zwingt  er  ihn  noch  zur  Unterschreibung 


1)  Vgl.  Curtis  in  Modern  Philology  5,  105  ff. 
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eines  Dokuments  und  sticht  darauf  mit  seinem  Dolcli  auf  ihn 
los.  Ein  solcher  Stuhl,  zu  demselben  Zweck  angewandt,  er- 
scheint auch  zweimal  auf  der  englischen  Bühne:  in  ,TheDevirs 
Charter'  von  Barnes  und  in  ,The  Broken  Heart'  von  Ford.i 
Noch  schmachvoller  ist  in  einer  Novelle  Denis  die  Über- 
windung eines  tapfern  Ritters  durch  einen  feigen  Gegner,  der 
ihn  mit  zahlreichen  Gesellen  überfällt;  er  sagt,  er  wolle  ihm 
das  Leben  schenken,  wenn  er  eine  Erklärung  unterschreibe, 
daß  er  ein  treuloser  Mensch  sei  und  seine  Heldentaten  nicht 
durch  Tapferkeit,  sondern  durch  Magie  und  teuflische  Künste 
ausgeführt  habe;  aber  nachdem  er  unterschrieben  hat,  wird 
er  dennoch  von  der  feindlichen  Schar  niedergehauen.  Nash, 
der  englische  Aretino,  hat  diese  Geschichte  vielleicht  gekannt, 
jedenfalls  hat  er  alle  seine  italienischen  Vorgänger  weit  über- 
boten durch  die  schauerliche  Erzählung  von  dem  ,  notable  new 
Italionisme'  in  seinem  ßoman  Jack  Wilton^^  wo  einer,  der 
seinen  Feind  in  seine  Gewalt  gebracht  hat,  ihm  das  Leben 
zu  schenken  gelobt,  wenn  er  seine  Seele  dem  Teufel  ver- 
schreibe; dann,  nachdem  die  Urkunde  ausgestellt  ist,  läßt  er 
ihn  den  Mund  öffnen  und  schießt  ihm  in  die  Kehle,  um  ihm 
jede  Möglichkeit  eines  "Widerrufs  vor  dem  Tod  zu  benehmen. 
Diesen  Effekt  Nashs  wiederholte  dann  der  Verfasser  der  Tra- 
gödie Alphonsus,  wo  unter  denselben  Bedingungen  der  ver- 
brecherische Kaiser  dazu  gebracht  ward,  Gott  zu  verleugnen 
und  dann  sogleich  von  seinem  Feind  niedergestoßen  wird. 

Da  die  Kenntnis  des  Italienischen  unter  den  literarisch 
Gebildeten  sehr  verbreitet  war,  mögen  die  Dichter  wohl  in 
vielen  Fällen  den  Originaltext  benutzt  haben.  Jedenfalls  sehen 
wir  mehrmals  italienische  Novellen  verAvertet,  von  denen 
aus  der  Zeit,  da  die  entsprechenden  Komödien  entstanden, 
noch  keine  englische  Übersetzung  nachweisbar  ist;  dies  gilt 
z.  B.  von  den  Erzählungen,  auf  denen  Shakespeares  Othello, 
Viel  Lärm  um  Nichts,  Kaufmann  von  Venedig  und  die  Eifer- 


1)  Vgl.  über  dieses  Motiv  die  Ausg.  Fords  von  Dyce  1,  302;  daß 
Barnes  die  Novelle  Bandellos  kannte,  geht  daraus  hervor,  daß  auch  bei 
ihm  das  unglückliche  Opfer  vor  dem  Tode  zur  Unterschreibung  einer  Er- 
klärung gezwungen  wird.     Vgl.  auch  Koeppel,  Studien  III,  S.  223. 

2)  Ed.  Mc  Kerrow  11  325  ff. 
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siichtsgeschicbte  in  Cvmbeliae  beruht.  Manche  Übersetzungen 
sind  wohl  auch  verloren  gegangen  und  vor  allem  müssen  wir 
für  die  damalige  Zeit  immer  die  Möglichkeit  der  handschrift- 
lichen Zirkulation  bei  literarischen  Werken  im  Auge  behalten. 
Am  liebsten  aber  griffen  die  dramatischen  Dichter  auch  jetzt 
noch,  wie  dies  nach  Gossons  Zeugnis  schon  in  früheren  Zeiten 
der  Fall  war,  zu  der  reichhaltigen  Sammlung  in  Painters 
Palace  of  Pleasure. 

William  Painter,  ein  Zögling  der  Universität  Cambridge, 
hatte  ursprünglich  die  Absicht,  eine  Sammlung  denkwürdiger 
Begebenheiten  aus  Livius  zu  veranstalten,  dann  kam  er  auf 
den  Gedanken,  diese  Sammlung  durch  Übersetzung  fran- 
zösischer und  italienischer  Novellen  zu  vermehren.  So  ent- 
stand sein  Werk,  dessen  erste  Auflage  1566  und  67  in  zwei 
Bänden  erschien  und  94  Geschichten  enthielt,  in  einer  zweiten 
verbesserten  Auflage  ist  die  traditioneile  Zahl  hundert  er- 
reicht. Achtundzwanzig  Geschichten  aus  Livius,  Herodot  und 
andern  alten  Schriftstellern  zeigen  uns,  von  welchem  Stoff- 
gebiet der  Sammler  ausgegangen  war,  doch  überwiegen  die 
Neuern.  Boccaccio  ist  mit  sechzehn,  Bandello  mit  fünfund- 
zwanzig Geschichten  vertreten,  daneben  schöpfte  Painter  auch 
noch  aus  den  Erzählungen  der  Königin  von  Navarra  und 
verschiedenen  andern  derartigen  Sammlungen.  AYährend  er 
für  Boccaccio  bei  seiner  ungelenken,  aber  gewissenhaften 
Übersetzerarbeit  das  italienische  Original  zugrunde  legte,  ging 
-er  bei  Bandello  gewöhnlich  nicht  auf  den  Grundtext,  sondern, 
soweit  das  möglich  war,  auf  die  französischen  Bearbeitungen 
des  Belieferest  (f  1583)  zurück.^  Dieser  geschäftige  Yiel- 
schreiber  hatte  in  seiner  Sammlung  ,Histoires  tragiques'  die 
aus  Bandello  entlehnten  Geschichten  einer  stilistischen  Yer- 
besserung  unterziehen  zu  müssen  geglaubt.  Während  Bandello 
in  der  Vorrede  zum  dritten  Teil  seines  Werks  selber  darauf 
hingewiesen  hatte,  daß  man  ihm  sprachliche  Trivialitäten  und 
Abweichungen  vom  reinen  toskanischen  Stil  vorwerfe,   wofür 


1)    Zur    Bibliographie    der   französischen   Übersetzung,    deren   erste 
sechs  Stücke  von  Boisteau  herrühren  und  entschieden  besser  geraten  sind, 
•vgl.  Niceron  11,  90  und  20,  16;  zu  Painter  vgl.  Koeppel,  Studien  I. 
Creizenach,  Drama  IV.  15 
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er  rait  behaglicher  Bonhommie  seinen  lombardisch -gotischen 
Ursprung  als  Milderungsgrund  vorbrachte,  setzt  sich  Belle- 
forest  in  seiner  Vorrede  aufs  hohe  Pferd  und  urteilt  sehr 
geringschätzig  über  Bandellos  schlechte  Schreibweise;  er  selber 
habe  nur  den  rohen  Stoff  der  italienischen  Novellen  beibe- 
halten. In  Wirklichkeit  ist  aber  Belleforest  geschraubt,  phrasen- 
haft, rait  langweiligen  Moralisationen  überladen,  und  Painter 
ist  kritiklos  genug,  zu  erklären,  er  habe  dieser  Schreibart 
den  Vorzug  vor  derjenigen  Bandellos  gegeben,  der  ja  als 
Lombarde  mit  dem  feinen  Toskaner  Boccaccio  nicht  zu  ver- 
gleichen sei. 

Eine  andere  Sammlung  von  Erzählungen  nach  Bandello, 
die  dreizehn  ,Tragical  Discourses'  von  Geoffrey  Fenton  (1567), 
der  mit  seinem  gezierten  Stil  als  ein  Vorläufer  Lylys  be- 
trachtet werden  kann,  blieben,  wie  es  scheint,  ohne  Einfluß^ 
auf  die  dramatische  Literatur,  mir  ist  wenigstens  nichts  davon 
bekannt,  daß  eine  der  neun  Geschichten,  die  sich  nur  bei 
ihm  und  nicht  bei  Painter  finden,  dramatisiert  worden  wäre. 
Dasselbe  gilt  noch  für  einige  andere  derartige  Sammlungen, 
die  in  den  nächsten  Jahren  erschienen.^  Nur  von  den  lebendig 
und  frisch  erzählten  neun  Geschichten  nach  italienischem 
Muster,  die  der  ehemalige  Kriegsmann  Barnaby  Eiche  im 
Jahr  1581  unter  dem  Titel  , Abschied  vom  Soldatenhandwerk' 
erscheinen  ließ,  begegnen  uns  mehrere  auch  auf  der  Bühne. 
So  hat  Riebe  dem  Giraldi  Cinthio  die  Novelle  {V3)  von  dem 
Ehemann  nacherzählt,  der  aus  Liebe  zu  einer  Buhlerin  sein 
rechtmäßiges  Weib  vergiften  will,  worauf  aber  infolge  der  be- 
liebten Verwechselung  des  Gifts  mit  einem  Schlafmittel  das 
Verbrechen  nicht  zustande  kommt  und  alles  sich  in  Wohl- 
gefallen auflöst,  und  diese  Geschichte  wurde  dann  in  dem 
Lustspiel  ,How  a  Man  may  choose  a  Good  Wife  from  a  Bad', 
einem  der  beliebtesten  Stücke  der  englischen  Bühne,  mit  Über- 
tragung des  Schauplatzes  nach  England   dargestellt.     Die  Ge- 


1)  Aufgezählt  bei  Koeppel,  Studien  I  S.  18ff.;  vgl.  jedoch  das  oben 
S.  26  über  Whetstone  Bemerkte,  sowie  unten  über  die  Quelle  des  Lust- 
spiels ,Fair  Em'.  Daß  Shakespeare  für  die  Lustigen  "Weiber  von  Windsor 
möglicherweise  eine  Geschichte  italienischen  Ursprungs  in  Tarltons  Anek- 
dotensammlung benutzte,  wird  sich  später  noch  zeigen. 
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schichte  Bandellos  von  der  Ähnlichkeit  eines  Bruders  mit 
seiner  Schwester,  die  den  Stoff  von  ,Was  Ihr  Avollt'  enthält, 
lernte  Shakespeare  in  der  Fassung  kennen,  die  ihr  Eiche  in 
seiner  Novelle  von  Apollonius  und  Silla  verlieh,  doch  gab  e& 
wahrscheinlich  schon  vor  Shakespeare  eine  englische  Drama- 
tisierung, die  uns  nur  in  einer  deutschen  Bearbeitung  des 
17.  Jahrhunderts  erhalten  blieb.^  Ebenso  hat  auch  der  schottische 
Dichter,  der  die  merkwürdige  Komödie  Philotus  (gedr.  1603) 
verfaßte,  den  Stoff  aus  einer  ganz  in  italienischer  Manier  ge- 
haltenen Erzählung  Kiches  entlehnt,  deren  Quelle  übrigens 
noch  nicht  nachgewiesen  ist.^  Es  ist  ein  gemeinsamer  Zug 
dieser  Dramen  nach  italienischen  Novellen,  daß  in  ihnen  die 
Dichter  sich  dem  Stoff  gegenüber  weit  freier  bewegen,  als  in 
den  historischen  Dramen;  ich  wüßte  mich  hier  keines  Falles 
zu  erinnern,  daß  einzelne  pointierte  "Wendungen,  geschweige 
ganze  Eeden  aus  der  Quelle  Avörtlich  übernommen  worden 
wären. 

Die  Meisterwerke  der  spanischen  Erzählungskunst,  wurden 
erst  in  der  Stuartzeit  häufiger  in  dramatische  Form  gekleidet. 
Aus  früherer  Zeit  ist  nur  die  Verwendung  des  Komans  , Diana' 
von  Montemajor  in  Shakespeares  , Beiden  Veronesern'  zu  er- 
wähnen; der  große  Meister  Cervantes  wirkte  weniger  durch 
seinen  Don  Quijote  —  obgleich  dessen  Benutzung  im  ,Knight 
of  the  Burning  Pestle'  unverkennbar  ist  — ,  als  durch  seine 
Novellen  auf  das  Theater  hinüber;  besonders  übte  die  No- 
velle von  der  unziemlichen  Neugier,  die  als  Episode  dem 
Don  Quijote  einverleibt  ist,  mit  ihrer  eindringenden  psycho- 
logischen Schilderung  eine  große  Anziehungskraft  auf  die 
Dramatiker  aus.^ 


1)  Vgl.  Schauspiele  d.  engl.  Komödianten  S.  55  ff. 

2)  Dasselbe  gilt  von  der  ersten  Novelle  Riches,  die  in  dem  Drama 
,The  Weakest  goes  to  the  Wall'  (eingetr.  1600)  benutzt  wurde  und  an 
Bandello  II  27  erinnert. 

3)  Über  die  , Diana'  s.  u.  Buch  IX;  über  die  Novelle  des  Cervantes 
s.  0.  S.  145;  diese  Novelle  war,  wie  der  Don  Quijote  überhaupt,  schon 
vor  dem  ersten  Druck  der  ältesten  Don  Quijote -Übersetzung  (von  Shelton, 
1612)  in  England  bekannt;  vgl.  hierüber  Rosenbach  in  den  Modern  Lan- 
guage  Notes  17,  357  ff.     Über  die  Benutzung  spanischer  Novellen  durch 
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Die  wunderbaren  Erzählungen  von  abenteuernden  Rittern, 
die  in  der  Welt  umherziehen,  Riesen  und  Drachen  bekämpfen 
und  sonstige  Heldentaten  verrichten,  waren  uns  in  dem  vorher- 
gehenden Zeitraum  auf  dem  Repertoire  öfters  begegnet,  auch 
sahen  wir,  daß  ein  Stück  dieser  Art,  Clyomon  und  Clamydes, 
das  noch  ganz  in  dem  früheren  Stil  gehalten  ist,  erst  im 
Jahr  1599  im  Druck  erschien.  Und  daß  solche  Ritterstücke 
sich  noch  weiter  auf  der  Bühne  erhielten,  scheint  daraus 
hervorzugehen,  daß  Shakespeare  im  Hamlet  den  ,adventurous 
knight'  neben  dem  König,  Liebhaber,  ,humorous  mau'  und 
Clown  als  ein  stehendes  Rollenfach  erwähnt.  Doch  fühlten 
offenbar  die  Dramatiker,  welche  die  neue  Richtung  vertraten, 
sich  zu  derartigen  Stoffen  nicht  sonderlich  hingezogen,  sie 
gaben  ja  auch  zur  Erregung  starker  Leidenschaften  und  zu 
packenden  Bühnenwirkungen  nur  wenig  Anlaß.  Charakteristisch 
ist  es,  daß  wir  die  Artussage  nur  insoweit  berücksichtigt  sehen 
als  sie  einen  Bestandteil  der  britischen  Urgeschichte  bildet; 
die  von  der  früheren  Dichtung  breit  ausgesponnenen  Abenteuer 
der  einzelnen  Artusritter,  wie  Gawein  und  Lanzelot,  sind  auf 
der  Bühne  nicht  vertreten.  Dagegen  wurden  die  beiden  Haupt- 
helden des  englischen  Ritterromans,  Bevis  von  Hampton  und 
Guy  von  Warwick,  wie  es  scheint,  noch  im  Zeitalter  Shake- 
speares dramatisch  vorgeführt.^  Auch  begegnen  uns  in  Hens- 
lowes  Tagebuch  mehrere  Sagenstoffe  aus  dem  Kreise  Karls 
des  Großen,  die  durch  eine  bunte  AnJiäufung  von  seltsamen 
Abenteuern  ausgezeichnet  sind:  am  28.  Dezember  1593  und 
dann  noch  dreimal  Huon  von  Bordeaux,  dessen  Geschichte  in 
England  durch  die  Übersetzung  des  Lord  Berners  eingebürgert 


Fletcher  vgl.  Koeppel,  Studien  II;  der  Roman  ,Aurelio  und  Isabella'  wird 
auch  benutzt  in  ,Swetnana,  the  Woman  Hater'  (1620),  vgl.  die  Einleitung 
zu  dem  Neudruck  von  Grosart,  Manchester  1880. 

1)  Über  Bevis,  der  in  Bromes  ,Antipodies'  erwähnt  wird.  vgl.  Collier, 
History  3,  356;  ,The  Life  and  üeath  of  Guy  of  Warwick'  wurde  1620  als 
ein  gemeinsames  "Werk  Days  und  Dekkers  in  das  Buchhändlerregister  ein- 
getragen; näheres  hierüber  bei  Fieay,  Chronicle  2,  136.  Auch  ist  kaum 
daran  zu  zweifeln,  daß  ein  deutsches  Drama,  dessen  Inhalt  nach  einem 
Berichte  aus  dem  Jahre  1678  mit  dem  mittelenglischen  Eoman  ,Sir  Egla- 
mour  of  Artois'  übereinstimmte,  auf  einem  verloren  gegangenen  englischen 
Drama  beruht;  vgl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten  LXVI,  341  ff. 
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war;  am  17.  Juli  1598  zahlte  Henslowe  seinen  Theaterdichtern 
Hathwaj  und  Mundaj  fünf  Pfund  für  eine  Dramatisierung 
der  Geschichte  von  Valentin  und  Orson,  deren  Beliebtheit  in 
England  uns  mehrfach  bezeugt  ist^,  am  10.  Dezember  1602 
findet  sich  eine  Zahlung  für  ein  Buch  von  den  vier  Haymons- 
kindern.  Offenbar  war  der  unbekannte  Verfasser  dieses  Stücks 
genötigt,  die  überreiche  Handlung  in  mehrere  Teile  zu  zer- 
legen ;  Heywood  in  seiner  Apology  for  Actors  (S.  58)  erzählt, 
daß  einmal  von  wandernden  englischen  Schauspielern  in 
Amsterdam  der  letzte  Teil  aufgeführt  Avorden  sei,  in  dessen 
letztem  Akt  der  Hauptheld ,  Reinhold  von  Montalban  sich  der 
Sage  gemäß  an  dem  frommen  Werk  eines  Kirchenbaues  be- 
teiligte und  von  seinen  neidischen  Arbeitsgenossen  im  Schlaf 
ermordet  wurde;  bei  Darstellung  dieser  Szene  sei  eine  Frau 
im  Zuschauerraum,  die  vor  langen  Jahren  in  ähnlicher  Weise 
ihren  Gatten  ermordet  hatte,  von  plötzlichen  Gewissensbissen 
ergriffen  worden  und  habe  bald  darauf  ihr  Verbrechen  einge- 
standen. Alle  diese  Stücke  sind  verloren  gegangen,  dagegen 
besitzen  wir  noch  Greenes  Orlando  Furiose,  dessen  Verfasser 
die  Sage  in  der  ironischen  Manier  seines  Vorbildes  Ariost  be- 
handelt und  sich  dabei  auch  mancherlei  selbständige  Zutaten 
und  Abweichungen  gestattet.  Das  einzige  Drama  aus  der 
Ivarlssage,  das  sich  sonst  noch  erhalten  hat  (The  Distracted 
Emperor)2  stammt  aus  etwas  späterer  Zeit  und  hat  einen 
völlig  anderen  Charakter,  als  diese  buntscheckigen  Abenteuer- 
geschichten, es  ist  die  von  Petrarca  überlieferte  Begebenheit, 
wie  Karl  der  Große  sich  durch  geheimnisvolle  Sympathie  zu 
dem  Besitzer  eines  Ringes  hingezogen  fühlte  und  jedesmal, 
wenn  der  Ring  den  Besitzer  Avechselte,  auch  seine  Sympathie 
auf  diesen  neuen  Besitzer  übertrug. 

Der  Ritter  Amadis  und  seine  Sippe,  die  damals  allent- 
halben in  der  Erzählungsliteratur  die  sämtlichen  übrigen 
abenteuernden  Ritter  in  den  Hintergrund  drängten,  fanden 
auch  in  England  eine  gute  Aufnahme.    Anthony  Munday,  der 


1)  Vgl.   Anders  S.  8   und    die    Erwähnung  von   ,Pacolets  Horse'   in 
Sidneys  Defeuce  of  Poesy  ed.  Flügel  S.  103. 

2)  Nach  der  Handschrift  herausg.  v.  Bullen,  Old  Plays  Bd. III. 
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ja  auch  die  Geschichte  von  Valentin  und  Orson  dramatisierte, 
entfaltete  schon  seit  den  achtziger  Jahren  als  Übersetzer  von 
spanischen  Eomanen  aus  diesem  neumodischen  Kreise  eine 
große  Betriebsamkeit;  1589  erschien  seine  Übersetzung  des 
ersten  Buches  des  Amadis.  Am  meisten  Erfolg  hatte  er  aber 
mit  seiner  Übersetzung  des  Palmerin  von  England,  die  sich 
im  vermeintlichen  Heimatlande  des  erdichteten  Helden  einer 
großen  Beliebtheit  erfreute  imd  von  einem  andern  Dramatiker, 
Webster  1,  mit  enthusiastischen  Lobversen  begrüßt  wurde,  aber 
trotzdem  hat  sich  aus  damaliger  Zeit  keine  Dramatisierung 
der  Schicksale  eines  dieser  Ritter  erhalten;  Beaumont  und 
Fletcher  haben  sogar  in  offenbarer  Nachahmung  des  Don 
Quijote  die  Schwärmerei  für  diese  Literatur  in  ihrer  Komödie 
,The  Knight  of  the  Buming  Pestle'  (1611)  verspottet,  wo  sie 
einen  Lehrburschen  vorführen,  der  sich  an  dem  Roman  von 
Palmerin  verrückt  gelesen  hat  und  als  abenteuernder  Ritter 
in  die  Welt  hinauszieht.  Wahrscheinlich  gehen  aber  die 
Amadis- Aufführungen,  von  denen  wir  in  Deutschland  hören, 
auf  ein  englisches  Yorbild  zurück.^  Im  ,Trial  of  Chivalry' 
(1605)  sind  Motive  aus  den  Ritterbüchern  und  aus  der 
NoveUenliteratur  zu  einer  Gesamthandlung  von  krasser  Un- 
wahrscheinlichkeit  verbunden. 

Auch  sonst  finden  sich  auf  der  englischen  Bühne  noch 
manche  Spuren  der  internationalen  Erzählungsliteratur  des 
Mittelalters.  Aus  Henslowes  Aufzeichnungen  ergibt  sich,  daß 
Chettle  im  Jahre  1600  die  große  Rahmenerzählung  von  den 
sieben  weisen  Meistern  dramatisierte,  sowie  daß  eine  Er- 
zählung aus  diesem  Zyklus  ,  Alexander  und  Ludwig'  in  der 
ersten  Hälfte  des  Jahres  1597  die  stattliche  Zahl  von  fünfzehn 
Aufführungen  erlebte;  und  auf  dieser  Novelle  beruht  auch 
eine  der  beiden  Parallelhandlungen  in   Heywoods  Challenge 


1)  Ed.  Dyce  S.  377.  "Websters  commendatory  verses  stehen  vor  der 
Ausgabe  des  Palmerin  von  1602;  die  sehr  verwickelte  Bibliographie  aller 
dieser  Übersetzungen  erörtert  Underhill,  Spauish  literature  in  the 
England  of  the  Tudors,  New  York  1899,  S.  296ff.  Der  Name  des  jungen 
Prinzen  im  Wintennärchen  stammt  wohl  aus  Amadis  IX  4,  wo  ein  Prinz 
Florisel  sich  als  Schäfer  verkleidet. 

2)  Vgl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten  S.  339. 
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for  Beauty  (gedr.  1636).  Es  ist  dies  eine  jener  mittelalter- 
lichen Erzählungen,  in  denen  eine  bestimmte  Tugend  —  hier 
die  Freundestreue  —  in  einer  bis  zur  Abgeschmacktheit  ge- 
steigerten Vollkommenheit  erscheint.  Manche  der  im  Mittel- 
alter so  beliebten  Geschichten  von  leidender  und  verfolgter 
Unschuld  und  Treue,  die  aber  doch  nach  mancherlei  Aben- 
teuern und  Fährlichkeiten  ihren  Lohn  erhält,  fanden  gleich- 
falls ihren  Weg  auf  die  englische  Bühne,  so  dramatisierte 
Munday  die  Geschichte  der  Constantia  von  Rom,  die  bereits 
von  Chaucer  erzählt  worden  war  (HensloAve  3.  Juni  1600). 
Einige  Geschichten  verwandter  Art  waren  ja  auch  dadurch 
den  englischen  Dramatikern  bequem  zur  Hand,  daß  Boccaccio 
und  Bandello  sie  in  ihren  sonst  so  ganz  anders  gearteten 
Sammlungen  erzählten,  so  die  Geschichte  von  der  gehorsamen 
und  geduldigen  Griseldis,  die  Chettle  in  Gemeinschaft  mit 
Dekker  und  Haughton  dramatisierte. 

Die  einheimische  Erzählungskunst  konnte  damals  den 
Theaterdichtern  keinen  sehr  reichlichen  Stoff  darbieten. 
Gerade  durch  die  üppige  Blüte  des  Theaterwesens  Avurde  die 
Hauptsumme  der  dichterischen  Erfindungskraft  auf  das  Theater 
konzentriert;  erst  später,  als  durch  die  Umgestaltung  des 
englischen  sozialen  Lebens  das  Theater  seine  hervorragende 
Bedeutung  verlor,  eroberte  die  englische  Romandichlung,  die 
für  den  Genuß  im  stillen  Bereich  des  Hauses  schuf,  sich  ihre 
iierrschende  Stellung  in  der  Weltliteratur. ^  Männer  wie  Painter, 
Fenton,  Riebe  u.  a.,  die  ihren  Landsleuten  den  Xovellenschatz 
des  Auslandes  übermittelten,  können,  trotzdem  daß  manche 
von  ihnen  sich  selbständige  Änderungen  und  Zutaten  ge- 
statteten, doch  nicht  als  englische  Erzähler  im  eigentlichen 
Sinne  gelten. 

Auch  auf  die  früheren  englischen  Erzähler  griffen  die 
Dramatiker  nur  selten  zurück.  Die  auf  dem  lateinischen  Apol- 
lonius-Roman  beruhende  Geschichte  des  Prinzen  Pericles  von 
Tyrus  und  seinen  wunderbaren  Irrfahrten,  auf  denen  er  von 
Gattin  und  Tochter  getrennt  und  nach  mancherlei  wechsel- 
vollen Schicksalen  wieder  mit  ihnen  vereinigt  wurde,  fand 
einen  anonymen  dramatischen  Bearbeiter,  dessen  Werk  Shake- 

1)  S.  0.  S.  165. 
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speare  durch  HinzufüguDg  einiger  Meisterstriche  verewigt  hat. 
Der  Anonymus  entnahm  den  Stoff  aus  dem  achten  Buche  der 
Confessio  amantis  von  John  Gower  (|  1408);  wenn  er  den  alten 
englischen  Poeten  als  Prolog  und  Chorusredner  in  seinen  alt- 
fränkischen gereimten  Kurzzeilen  das  Wort  ergreifen  läßt^, 
so  weiß  man  nicht  recht,  ob  man  das  als  eine  Huldigung  oder 
als  wohlwollende  Herablassung  betrachten  soll.  Aus  dem  un- 
erreichten Meisterwerk  der  alten  englischen  Erzählungskunst, 
aus  Chaucers  Canterbury  Tales,  Avar  eine  romantische  Begeben- 
heit, die  an  den  Hof  des  Herzogs  Theseus  von  Athen  verlegt 
ist,  schon  früher  dramatisiert  worden-:  von  den  treuen  Waffen- 
brüdern Palaemon  und  Arcite,  die  durch  ihre  beiderseitige 
Liebe  zu  der  schönen  Emilia  entzweit  werden ,  eine  Geschichte» 
die  Chaucer  nach  dem  Epos  Boccaccios  frei  nacherzählt.  Wenn 
Henslowe  ein  Stück  ,palamon  and  arsett'  erwähnt,  das  am 
17.  September  1594  zum  erstenmal  aufgeführt  wurde,  so  be- 
ruhte gewiß  auch  dies  Stück  auf  den  Canterbury  Tales,  das 
nämliche  gilt  von  dem  Drama  ,The  two  N^oble  Kinsmen',  das 
Shakespeare  und  Fletcher  zugeschrieben  wird  (gedr.  1684). 
Auch  hier  haben  die  Verfasser,  was  ja  im  allgemeinen  niclit 
die  Art  der  englischen  Dramatiker  war,  auf  ihre  Quelle  hin- 
gewiesen; im  Prolog  wird  die  Befürchtung  ausgesprochen,, 
sie  möchten  dem  Geist  des  großen  Dichters  nicht  gerecht 
werden.  Ebenso  war  schon  in  früherer  Zeit  eine  andere  Be- 
gebenheit dramatisiert  worden,  die  Chaucer  aus  Boccaccio  ent- 
lehnt hatte:  die  Geschichte  des  treuen  Troilus  und  der  treu- 
losen Cressida,  die  von  den  mittelalterlichen  Erzählern  iu  die 
Geschichte  des  trojanischen  Kriegs  eingeflochten  worden  war. 
Auch  hier  sind  zwei  dramatische  Bearbeitungen  zu  erwähnen^ 
die  eine  von  Dekker  und  Chettle,  deren  verloren  gegangenes 
,boocke  called  Troyelles  &  cresseda'  von  Henslowe  zuerst  unter 
dem  16.  April  1599  erwähnt  wird  3,  die  andere  ist  Shakespeares 


1)  Gower  sagt  V.  11  f. 

If  you,  born  in  these  latter  times, 
When  wits  more  ripe,  accept  my  rhymes. 

2)  S.  0.  Bd.  III  S.  569. 

3)  Ein  handschriftliches  Bruchstück  eines  ,Plot',  iu  welchem  Troilus^ 
und  Pandarus  auftreten,  im  British  Museum,  Add.  10449,  jetzt  herausg. 
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Troilus  und  Cressida;  während  wir  aber  in  den  ,Two  Noble 
Kinsmeu'  einen  ziemlich  engen  Anschluß  an  das  Vorbild 
finden,  geht  Shakespeare  in  seinem  ,magnificent  monster  of 
a  play'  (Swinburne)  völlig  seine  eignen  Wege.  In  dem  ano- 
nymen Lustspiel  ,Sir  Giles  Goosecap'  finden  wir  die  Geschichte 
der  Liebeswerbung  des  Troilus  in  das  zeitgenössische  England 
iibertrageu;  wenn  in  Chaucers  Erzählung  Pandaras,  der  Oheim 
Cressidas,  seine  Nichte  an  seinen  jungen  Freund  Troilus  ver- 
kuppelt, wenn  er  die  beiden  zu  einem  Briefwechsel  ermuntert, 
wenn  er  dem  Liebenden  rät,  sich  krank  zu  stellen,  so  ist  es 
im  Lustspiel  Lord  Momford,  der  alle  diese  Freundschaftsdienste 
dem  Liebhaber  seiner  Nichte  Eugenia  erweist.^ 


Aber  kein  anderes  Werk  der  englischen  Erzähluugskunst 
wurde  von  den  Dramatikern  so  stark  ausgebeutet,  wie  der 
Roman  Arcadia  von  Sir  Philip  Sidney,  der  nach  einem  frühen 
Tod  auf  dem  Feld  der  Ehre  (L^86)  noch  lange  Zeit  als  Mensch 
wie  als  Dichter  die  höchste  Verehrung  genoß.  Der  Roman, 
den  er  seiner  geliebten  Schwester  zu  Gefallen  verfaßt  hatte, 
erschien  als  ein  posthumes  Werk  1590,  also  noch  fünf  Jahre 
eher,  als  sein  verspäteter  und  vergeblicher  Angriff  gegen  das 
romantische  Drama  in  der  Defence  of  Poesy  durch  den  Druck 
bekannt  wurde.  Von  allen  englischen  Dichtwerken  dieser 
Epoche  hat  kein  anderes  sich  einen  so  weit  verbreiteten  inter- 
nationalen Ruhm  erworben.2  Die  Arcadia  bot  eine  Fülle  der 
mannigfaltigsten  Eindrücke,  eine  überreiche  Handlung,  in  der 
sich  Einflüsse  des  pastoralen  Romaus  und  des  Ritterromans 
durchkreuzen.  Eine  vollständige  Vorführung  aller  dieser  Er- 
eignisse im  Lauf  eines  Dramas  wäre  unmöglich  gewesen,  und 
so  begnügten  sich  nach  Days  Ausdruck  die  Theaterdichter, 
ein  kleines  Bächlein  aus  dem  vollen  Strom  Sidneys  abzuleiten. 
Das  früheste  bekannte  Beispiel  dieser  Prozedur  finden  wir  in 
einem  der  beliebtesten    und    verbreitetsten   Elisabethanischen 


Henslowe  Papers  S.  142.    Troilus  imd  Cressida  erscheinen  auch  im  einge- 
legten Schauspiel  im  Histriomastix  (gedr.  1610). 

1)  Vgl.  den  Nachweis  von  Kittredge  im  Journal  of  Germania  Phi- 
lology  2,  10  ff.  —  Über  die  Benutzung  von  Chaucers  Geschichte  der  Frau 
von  Bath  bei  Fletcher  vgl.  Koeppel,  Studien  11  88. 

2)  S.  0.  S.  112. 
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Theaterstücke,  in  dem  zuerst  1598  anonym  erschienenen 
,Miicedorus'.i  Der  Anfang  dieser  Komödie  beruht  auf  Sidnejs 
Erzählung,  wie  der  thessalische  Prinz  Musidorus  als  Schäfer 
verkleidet  sich  der  schönen  Königstochter  Pamela  nähert  und 
sie  vor  einem  sie  verfolgenden  Bären  rettet,  während  Pamelas 
Begleiter  Dametas  feige  entflieht.  Im  übrigen  hat  der  Anony- 
mus die  überlieferte  Geschichte  frei  umgestaltet  und  auch  die 
Namen  und  den  Schauplatz  verändert.  Day  in  seinem  Lust- 
spiel ,The  Isle  of  Gulls'  (gedr.  1606)  benutzt  hauptsächlich 
die  Situation,  wie  Musidorus'  Freund,  der  mazedonische  Prinz 
Pyrocles  sich  in  Philoclea,  die  Schwester  der  Pamela  verliebt 
lind  als  Amazone  verkleidet  sich  ihr  nähert;  in  ihn  verliebt 
sich  nun  sowohl  Philocleas  Vater,  der  alte  König  Basilius,  als 
auch  dessen  leidenschaftliche  Gemahlin  Gynecia,  die  den  Ver- 
kleideten als  Mann  erkennt.  Die  Lösung  wird,  wie  bei  Sidney, 
dadurch  herbeigeführt,  daß  Pyrocles  sowohl  den  König  wie 
die  Königin  zu  einem  Stelldichein  im  Dunkeln  bestellt,  avo  die 
Ehegatten  sich  in  dem  Wahne  umarmen,  einer  ehebreche- 
rischen Liebe  zu  fröhnen,  und  die  beiden  Prinzen  benutzen 
diese  Zeit,  um  mit  den  Töchtern  das  Weite  zu  suchen.  Auch 
Day  hat  die  Namen  der  auftretenden  Personen  geändert  und 
außerdem  den  alten  Basilius  in  einen  Herzog  verwandelt, 
wahrscheinlich,  um  nicht  den  Träger  einer  Königskrone  in 
einer  zu  komischen  Situation  auf  der  Bühne  erscheinen  zu 
lassen.  Beaumont  und  Fletcher  haben  in  ,Cupid's  Revenge' 
(aufgef.  1612)  zwei  Geschichten  ineinander  verflochten,  die  im 
Roman  von  den  beiden  Prinzessinnen  erzählt  werden:  von 
einer  lydischen  Königstochter,  die  ihren  Vater  überredet,  in 
seinem  Reiche  alle  Bildsäulen  des  Cupido  umzustürzen,  und 
von  dem  erzürnten  Gott  dadurch  bestraft  wird,  daß  er  sie  in 
einen  niedrig  geborenen  und  niedrig  gesinnten  Mann  (bei 
Beaumont  und  Fletcher  in  einen  Zwerg)  verliebt  macht  —  und 
die  Geschichte  eines  Königs,  der  ein  verbuhltes  Weib  heim- 
führt, mit  dem   schon  vorher  sein  Sohn  ein  Liebesverhältnis 


1)  Vgl.  den  Quellennachweis  Boltes  in  der  Einleitung  zu  seiner  Aus- 
gabe von  Tiecks  Übersetzung  des  Mucedorus,  Berlin  1893.  Über  die  Ent- 
lehnung zahlreicher  Einzelheiten  aus  Sidneys  Arcadia  in  Websters  Dramen 
vgl.  Crawford  in  Notes  and  Queries  10  II  342  ff. 
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hatte.  Sbirleys  Arcadia  (gedr.  1640)  fällt  schon  aus  iinserm 
Rahmen  heraus,  in  ihr  stehen  die  Situationen,  die  bereits  Dar 
herausgegriffen  hatte,  im  Vordergrund.  Aber  auch  Shake- 
speare hat  eine  Episode  aus  Sidneys  Roman,  die  Geschichte 
vom  König  von  Paphlagonien,  seinem  undankbaren  Bastard 
und  seinem  edlen  rechtmäßigen  Sohn,  in  seinen  Lear  ver- 
woben und  auf  den  alten  Gloster  übertragen.  Der  berühmteste 
englische  Roman  neben  der  Arcadia,  Lylys  ,Euphues'  war  zu 
arm  an  Handlung,  um  den  Dramatikern  eine  entsprechende 
Ausbeute  zu  gewähren;  dagegen  fanden  sie  manche  dankbare 
Situationen  in  den  ,Love- Pamphlets',  die  der  betriebsame 
Greene  in  rascher  Reihenfolge  auf  den  Büchermarkt  warf. 
In  seinem  pastoralen  Roman  ,Menaphon'  (1589)  hatte  er  in  die 
arkadische  Schäferwelt  eine  Handlung  verlegt,  die  ganz  nach 
der  Manier  der  italienischen  Lustspielintriguen  auf  der  Tren- 
nung und  Wiedervereinigung  von  Mitgliedern  einer  Familie 
beruht  und  sich  leicht  in  dramatische  Form  übertragen  ließ; 
in  einem  fälschlich  Webster  zugeschriebenen  Drama  ,The 
Thracian  Wonder',  das  1661  veröffentlicht  wurde,  aber  ohne 
Zweifel  in  eine  weit  frühere  Zeit  zurückreicht,  ist  diese  Über- 
tragung vollzogen.^  Wenn  Greene  in  seinem  ,Tullies  Love' 
{1589)  erzählt,  wie  Cicero  als  Abgesandter  seines  Freundes 
Lentulus  bei  der  spröden  Terentia  erscheint,  um  diese  dem 
Freunde  geneigt  zu  stimmen,  und  wie  Terentia  sich  nun  in 
den  redegewandten  Liebesboten  verliebt,  so  hat  er  damit  den 
Stoff  für  eine  der  beiden  Parallelhandlungen  in  dem  Lustspiel 
,Every  Woman  in  her  Humour'  (gedr.  1609)  geliefert  Ebenso 
finden  wir  noch  in  zwei  späteren  Dramen  Entlehnungen  aus 
Greenes  I^ovellen,  in  beiden  Fällen  handelt  es  sich  um  einen 
bejahrten  König,  der  von  einer  schlauen  Buhlerin  bestrickt 
Avird.2     Vor  allem   aber  hat  Shakespeare  die  Novelle  Greenes 


1)  Vgl.  u.  a.  Brereton  in  Modern  Language  Review  2,  34  imd  Adams 
in  Modern  Philology  3,  317. 

2)  The  Costly  "Whore  (anonym  gedr.  1032)  und  The  Queen  and  Con- 
cubine  von  R.  Brome  (t  1652/3,  gedr.  1C59);  näheres  über  die  Entlehnun- 
gen aus  Greene  bei  Koeppel,  Studien  III,  200  ff.  —  Über  Entlehnungen  aus 
Greenes  Novelle  Philomela  in  Davenports  ,City  Nightcap'  (licenced  1624) 
vgl.  Hazlitt-Dodsley  13,  105. 


236  IV.  Pastorale  Elemente  im  Drauia. 

,Pandosto;  Ihe  Triumph  of  Time'  durch  die  dramatische  Dar- 
stellung im  Wiutermärchen  unsterblich  gemaclit,  ebenso  wie 
er  die  Handlung  von  ,Wie  es  euch  gefällt'  aus  einer  iS^ovelle 
seines  Kunstgenossen  Lodge  entnahm;  bei  diesen  einheimischen 
Erzählern  fand  er  eine  ausführlichere  Darstellung  mit  genauer 
vorgezeichnetem  Detail  als  bei  den  italienischen  Novellisten 
und  wir  werden  es  noch  verfolgen,  wie  er  sich  hier  bei  der 
dramatischen  Umgestaltung  enger  als  sonst  an  seine  Yorbilder 
anschloß. 

In  fast  allen  diesen  Erzählungen  spielt  das  pastorale  Ele- 
ment eine  hervorragende  Rolle,  und  es  greift  natürlich  auch 
in  die  dramatischen  Bearbeitungen  hinüber.  Dies  charakte- 
ristische Element  der  Renaissancepoesie  war  uns  schon  im 
vorigen  Zeitraum  auf  der  englischen  Bühne  begegnet.  In- 
zwischen hatte  es  in  der  internationalen  Literatur  einen  neuen 
Aufschwung  genommen,  nachdem  die  beiden  klassischen 
Meisterwerke  des  pastoralen  Dramas,  Tassos  Aminta  (gedr. 
1581)  und  Guarinos  Pastor  fido  (gedr.  1590)  ihren  Triumph- 
zug durch  die  europäischen  Kulturländer  angetreten  hatten, 
durch  Anmut  und  einschmeichelnden  Wohllaut  alle  in  Ent- 
zücken versetzend.  Auch  in  England  fehlte  es  nicht  an  Über- 
tragungen und  Nachahmungen ',  doch  beschränken  sie  sich 
im  wesentlichen  auf  die  höfischen  nnd  gelehrt- akademischen 
Kreise,  der  pastorale  Idealstil  war  gar  zu  verschieden  von 
dem,  was  das  Londoner  Theaterpublikum  verlangte.  Ein 
Drama  ,The  Maid's  Metamorphosis',  das  auf  dem  Knabentheater 
gespielt  und  1600  gedruckt  wurde,  bewegt  sich  im  wesent- 
lichen noch  in  der  Lylyschen  Manier,  und  auch  bei  einigen 
verloren  gegangenen  Dramen  des  Hensloweschen  Repertoires,, 
deren    Titel    einen    pastoralen    Klang   hat^,    können    wir   ver- 


1)  Die  gründlichste  Belehrung  hierüber  bietet  die  Monographie  von 
Greg,  Pastoral  Poetry  and  Pastoral  Drama,  London  1906. 

2)  ,clorys  and  orgasto'  (28.  Febr.  1592),  ,arkedian  vlrgen-  von  Chettle 
und  Haughton  (13.  und  17.  Dez.  1599),  Angeld  auf  eine  , pastrall  tragedie ' 
von  Chapman  (17.  Juli  1599).  Pastorale  Szenen  in  ,A  Knack  to  know  an 
Honest  Man'  (gedr.  1596),  in  Dabornes  ,Poor  Man's  Comfort'  (c.  1612),  in 
Days  ,Huniour  out  of  Breath'  (gedr.  1608)  u.  ö.  Das  ,Fairy  Pastoral'- 
von  "William  Percy  (1603)  gehört  trotz  seinem  Titel  nicht  hierher. 
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muten,  daß  in  ihnen  mehr  der  derb -realistische  Stil  der  Schäfer- 
dramen ans  dem  Kreise  der  Rozzi,  als  der  von  Tasso  aufge- 
brachte neue  Idealstil  geherrscht  haben  wird.  In  Shakespeares 
Zeitalter  liat  nur  der  einzige  Fletcher  in  seiner  ,Faithful  Shep- 
herdess'  (1G08/9),  wie  schon  der  Titel  zeigt,  einen  Versuch 
gewagt,  mit  Guarino  zu  Avetteifern,  doch  können  iüer  nur  die 
Stellen,  in  denen  er  sein  lyrisches  Talent  offenbart,  den  Miß- 
erfolg verdecken.  Wir  sahen  aber  schon,  daß  das  Londoner 
Theaterpublikuni  diesem  Werk  keinen  Geschmack  abgewann 
und  daß  diese  ablehnende  Haltung  von  den  Freunden  des 
Dichters  mit  entrüsteten  Deklamationen  gegen  das  profanum 
vulgus  beantwortet  wurde. ^  Bei  einem  charakteristischen  Motiv, 
das  uns  wiederholt  in  den  englischen  Lustspielintriguen  be- 
gegnet, können  wir  jedoch  vermuten,  daß  es  aus  Tassos 
Aminta  stammt.  Dort  weist  die  spröde  Silvia  alle  Liebes- 
anträge des  Aminta  zurück;  erst  als  die  Nachricht  von  Amintas 
Tod  zu  ihr  gelangt,  regt  sich  in  ihrem  Herzen  die  Liebe  zu 
dem  früher  Yerschmähten,  und  als  sich  dann  die  Todesnach- 
richt als  falsch  erweist,  werden  beide  ein  glückliches  Paar. 
Ebenso  wird  in  ,Greene'  Tu  quoque'  eine  spröde  tuende  Dame 
dadurch  zu  einem  Liebesgeständnis  gebracht,  daß  ihr  Lieb- 
haber sich  tot  stellt,  und  in  Days  Humour  out  of  Breath  er- 
ringt durch  denselben  Kunstgriff  der  Prinz  Aspero  die  Liebe 
der  venezianischen  Herzogstochter  Fiorimel.  Und  nicht  nur 
die  Gegenliebe  einer  spröden  Dame,  sondern  auch  die  Ver- 
zeihung von  selten  eines  hartherzigen  Vaters  wird  mitunter 
durch  eine  solche  falsche  Todesnachricht  erobert.^ 


Daß  die  dramatische  Darstellung  von  Kriminalfällen  schon 
im  vorhergehenden  Zeitraum  auf  der  Bühne  vorkam,  konnten 
wir  nach  den  überlieferten  Titeln  vermuten.  Jetzt  sind  wir 
in  der  Lage,  an  einigen  Beispielen  diese  Gattung  näher  kennen 
zu  lernen;  sie  ist  um  so  merkwürdiger,  da  hier  dem  bürger- 


1)  S.  0.  S.  99. 

2)  Vgl.   den  Schluß  der  ,Costly  Whore'    und    ein  deutsches  Drama 
nach  englischem  Muster  (Schauspiele  der  englischen  Komödianten  S.  338). 
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liehen  Leben  und  Treiben  der  Gegenwart,  das  sich  sonst  auf 
der  Bühne  nur  im  komischeu  Lichte  widerspiegelte,  zum 
erstenmal  eine  tragische  Seite  abgewonnen  wird.  Der  Stoff 
für  solche  Dramen  floJ5  den  Theaterdichtern  sehr  reichlich  zu. 
Wenn  eine  sensationelle  Mordtat  sich  ereignet  hatte,  dann 
pflegten  die  Balladenverfertiger  sich  um  die  Wette  darüber 
herzumachen;  auch  gaben  solche  Ereignisse  öfters  einem  Geist- 
lichen den  Anlaß  zu  einem  erbaulichen  Traktätlein,  und  wie 
schon  früher  angedeutet,  haben  die  Chronisten  Avie  Stow  und 
Holinshed  es  nicht  verschmäht,  am  Schluß  ihrer  Jahresberichte 
nach  den  großen  Staatsaktionen  auch  solche  merkwürdige 
Unglücksfälle  und  Verbrechen  zu  erzählen.  Auf  diese  Art 
läßt  sich  auch  feststellen,  daß  manche  Stücke,  von  denen 
sich  bloß  noch  der  Titel  erhalten  hat,  in  das  Gebiet  der 
Kriminaltragödie  gehören.  So  wurde  ohne  Zweifel  in  der 
, lamentable  tragedie  of  pagge  of  plemoth'  von  Dekker  und 
Ben  Jonson  die  Ermordung  des  reichen  Herrn  Page  in 
Plymouth  dargestellt.  Pages  Gattin  Eulalia  war  von  ihren 
Eltern  Avider  ihren  Willen  mit  dem  ungeliebten  Mann  vermählt 
worden;  die  Verbindung  mit  ihrem  Geliebten,  dem  jungen 
Strangwidge,  hatte  ihr  habgieriger  Vater  nicht  zugegeben. 
Aber  auch  als  Ehefrau  konnte  sie  von  dem  Jüngling  nicht 
lassen  und  im  Verein  mit  ihm  dang  sie  zwei  Mörder,  die  den 
Herrn  Page  in  seinem  Bett  erwürgten;  die  Tat  kam  bald  ans 
Licht,  Frau  Page  erklärte  vor  dem  Richter,  sie  wolle  lieber 
mit  Strangwidge  sterben  als  mit  Page  leben  und  beide  wurden 
nebst  den  Mördern  am  20.  Februar  1591  hingerichtet. ^  Diese 
lYagödie  erwähnt  Henslowe  im  August  und  September  1599, 
und  in  den  folgenden  Monaten  zeigt  sich  noch  in  einigen 
anderen  Einträgen  des  Tagebuches,  wie  heißhungrig  damals 
das  Theaterpublikum  solche  aufregende  Schaustellungen  be- 
gehrte. Haughton  und  Day  in  ihrer  Tragödie  von  Thomas 
Merry  (6.  Dezember  1599)  führten  das  Verbrechen  eines  Gast- 
wirts vor,  der  einen  Krämer  in  sein  Haus  lockte  und  an  ihm 
einen  Raubmord   beging,   doch  wurde   auch   dies  Verbrechen 


1)  Über  diesen  Kriminalfall  vgl.  Dramaticus  in  den  Shakespeare  Soc. 
Papers  11  (1845)  S.  79ff. 
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entdeckt,  nachdem  zwei  Fährleute  einen  Sack  mit  dem  abge- 
hauenen Kopf,  Armen  und  Seinen  des  Ermordeten  gefunden 
hatten.  Auch  der  Tragödie  ,Cox  of  Collumpton',  gleichfalls 
von  Haughton  und  Day  (Henslowe  14.  Nov.  1599).  soll  nach 
Collier  ein  Krimiualfall  zugrunde  liegen  und  das  gleiche 
können  wir  für  die  ,Stepmother's  Tragedj'  von  Chettle  und 
Dekker  (14.  Oktober  1599)  vermuten.  Im  Jahr  1602  bekam 
Haughton  von  seinem  Brotherrn  einen  Vorschuß  ,for  a  playe 
called  Cartwryght',  das  ohne  Zweifel  vorführte,  wie  ein  ver- 
kommener junger  Mensch  dieses  Namens  einen  Geistlichen 
ermordete.  Die  ,Bristo  tragedie',  welche  Henslowe  im  selben 
Jahr  dem  John  Day  abkaufte,  enthielt  wohl  die  Dramatisierung 
eines  Verbrechens,  das  sich  in  Bristol  zugetragen  hatte.  Und 
unter  den  zahlreichen  Stücken  des  Henslow^eschen  Repertoires, 
bei  denen  der  Titel  keinen  Schluß  auf  den  Inhalt  gestattet^ 
befinden  sich  gewiß  noch  manche,  die  in  das  Gebiet  der 
Kriminal tragödie  gehören. ^  Vier  Dramen  dieser  Art  haben 
sich  noch  erhalten.  Das  älteste  ,Ärden  of  Feversham'  (gedr. 
1592)  wird  uns  noch  als  eines  der  merkwürdigsten  Stücke 
der  Frühzeit  der  neuen  englischen  Bühne  ausführlich  be- 
schäftigen 2;  es  schildert  eine  Freveltat,  die  sich  vierzig  Jahre 
vorher  ereignet  hatte:  die  Gattin  eines  wohlhabenden  Edel- 
manns hatte  eine  perverse  Neigung  zu  einem  elenden  Gesellen 
gefaßt  und  im  Verein  mit  ihm  den  Gatten  ermordet.  Solche 
Kriminalgeschichten,  in  denen  durch  eine  verbrecherische 
Jjiebe  die  Mordtat  veranlaßt  wird,  mußten  ja  die  packendsten 
und  erschütterndsten  Wirkungen  hervorrufen  und  so  finden 
wir  im  nächsten  Drama  ,A  Warning  for  Fair  Women'  (gedr. 
1599)  wieder  eine  Ehefrau  mit  ihrem  Buhlen  in  verbrecherischem 
Einverständnis.  Beide  Dramen  sind  anonym  überliefert;  der 
Verfasser  des  letzteren  reicht  nicht  entfernt  an  die  Höhe  des 
unbekannten  Dichters  von  Arden  of  Feversham  heran,  obgleich 
seine  Quelle,   ein   1573   geschriebener  Traktat  des  Puritaners 


1)  Über  ,Cox  of  Collumpton'  vgl.  Collier  zu  Henslowe  S.  160;  über 
die  Ermordung  des  Geistlichen  Storr  diu:ch  Carlwright  erschien  ein  Traktat 
im  Jahr  1603.  Über  alle  diese  Stücke  vgl.  H.  "W".  Singer,  Das  bürgerliche 
Trauerspiel  usw.     Diss.  Leipzig  1891. 

2)  S.  u.  Buch  IX. 
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Golding,  ihm  einen  weit  dramatischeren  Stoff  darbot.  Das 
verbrecherische  Liebesverhältnis  .war  dort  nicht  als  eine  fertige 
Tatsache  geschildert,  wir  hören  vielmehr,  wie  der  junge  Offizier 
Georg  Browne  die  Frau  des  Kaufmanns  Sanders  mit  Hilfe 
einer  kupplerischen  Gevatterin  zu  gewinnen  sucht.  Xach  den 
packenden  und  aufregenden  Szenen,  in  denen  das  Yerbrechen 
dargestellt  ist,  werden  die  Prozeßverhandlungen  und  die  letzten 
Stunden  der  reuigen  Sünder  etwas  gedehnt  und  weitschweifig 
mit  ausgiebiger  Benutzung  der  salbungsvollen  Darstellung 
Goldings  vorgeführt.  Das  Erscheinungsjahr  dieses  Stücks 
• —  15991  —  yu(j  (^1(3  Angabe  des  Titels,  daß  es  vor  kurzem 
von  der  Truppe  des  Lord  Chamberlain  aufgeführt  wurde,  läßt 
darauf  schließen,  daß  diese  Truppe,  zu  der  ja  auch  Shake- 
speare gehörte,  in  dem  ,Warning  for  Fair  Women'  ein  Kon- 
kurrenzstück gegen  die  Kriminaltragödien  besaß,  die  damals 
auf  dem  Henslowschen  Kepertoire  eine  herrschende  Stellung 
einnahmen.  Besonders  müssen  wir  es  bedauern,  daß  von  diesen 
Stücken  der  ,Page  of  Plymouth'  nicht  mehr  zur  Yergleichung 
herangezogen  werden  kann,  wo  ja  gleichfalls  die  Liebe  als 
Ursache  der  verbrecherischen  Tat  erscheint  und  zwar  eine 
Liebe,  die  weit  mehr  geeignet  ist,  unser  menschliches  Mit- 
gefühl zu  erregen  als  in  den  beiden  andern  Tragödien.  Auch 
müßte  es  eine  anziehende  Betrachtung  sein,  wenn  wir  ver- 
folgen könnten,  wie  die  beiden  gemeinschaftlichen  Verfasser 
Dekker  und  Ben  Jonson,  die  sich  bald  darauf  so  grimmig  be- 
fehdeten, hier  friedlich  zusammen  wirkten,  um  jeder  auf  seine 
Art  die  zarten  oder  erschütternden  Situationen  auszuführen, 
die  der  überlieferte  Stoff  an  die  Hand  gab.  Daß  der  schlaue 
Praktiker  Henslowe  genau  wußte,  was  er  an  diesem  Stück 
besaß,  wird  durch  die  ungewöhnlich  hohen  Summen  bewiesen, 
die  er  für  Honorar  und  Ausstattungskosten  bestimmte. 

Die  Mordtat  des  Gastwirts  Thomas  Merry,  die,  wie  bereits 
bemerkt,  im  Jahr  1599  von  Haughton  und  Day  in  einer  ver- 
loren gegangenen  Tragödie  behandelt  worden  war,  gab  außer- 
dem noch  einem  gewissen  Yarington  einen  Teil  des  Stoffs  zu 
seinem    zwitterhaften    Machwerk    ,Two    Lamentable  Tragedies 


1)  Ins  Buchhändlerregister  eingetragen  am  17.  Nov.  dieses  Jahres. 
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in  One'  (gedr.  1601),  wo  diese  Mordtat  und  eine  garnicht 
damit  im  Zusammenhang  stehende,  deren  Schauplatz  Italien 
ist,  in  einer  Reihe  von  Szenen  wechselweise  vorgeführt  sind, 
und  die  Durchführung  der  Meriy-Tragödie  zeigt  auch,  daß 
Yarington  nicht  der  Mann  war,  um  dem  stumpfsinnig- besti- 
alischen Verbrechen  durch  seine  Behandlung  ein  höheres 
Interesse  zu  verleihen.  Die  ,Torkshire  Tragedy  (gedr.  1608) 
behandelt  ein  Yerb rechen,  das  sich  drei  Jahre  vorher  zuge- 
tragen hatte:  ein  wohlhabender  Landedelmann,  Calverlj,  der 
durch  leichtsinniges  Leben  und  Hasardspiel  heruntergekommen 
ist,  wird  bei  dem  Gedanken  an  die  elende  Zukunft,  die  den 
Seinen  bevorsteht,  von  Verzweiflung  ergriffen;  er  ersticht 
zwei  Kinder,  verwundet  seine  Frau  auf  den  Tod,  wird  aber 
festgenommen,  ehe  er  noch  das  dritte  Kind  morden  kann. 
Von  dem  Verleger  Pavier,  einem  der  berüchtigtsten  unter  den 
räuberischen  Buchhändlern  dieser  Zeit,  wurde  die  Yorkshire 
Tragedy  auf  dem  Titelblatt  als  ein  Repertoirestück  des  Globe- 
theaters  und  als  ein  Work  Shakespeares  bezeichnet;  diese  Be- 
zeichnung verdient  natürlicli  keinen  Glauben,  obwohl  es  in 
der  Schilderung  von  Calverlys  dumpfer  Verzweiflung  nicht 
an  einzelnen  ergreifenden  Zügen  fehlt. 

IS'ach  der  Massenproduktion  von  solchen  Tragödien  in  der 
Zeit  um  1600  verlor  die  Gattung,  wie  es  scheint,  einiges  von 
ihrer  früheren  Beliebtheit.  Von  einer  nicht  mehr  vorhandenen 
Tragödie  Chapmans  ,The  Yorkshire  (Jentlewoman  and  her 
Son',  die  1660  in  das  Buchhändlcrregistcr  eingetragen  wurde, 
können  wir  vermuten,  daß  sie  hierher  gehörte,  doch  ist  die 
Entstehungszeit  unbekannt.  Erst  in  der  folgenden  Periode 
begegnet  uns  wieder  ein  Titel  wie  ,A  Late  Murther  of  the 
Son  upon  the  Mother',  von  Webster  in  Gemeinschaft  mit  Ford 
verfaßt  und  in  Herberts  Tagebuch  Sept.  1624  erwähnt;  der 
Dichter,  der  uns  so  oft  düstere  Greueltaten  mit  einem  roman- 
tischen Schimmer  umkleidet  vorführt,  hat  wie  es  scheint  in 
diesem  Fall  auf  die  bürgerliche  Kriminaltragödie  zurückge- 
griffen. Auch  in  Middletons  Meisterwerk  ,The  Changeling'  ist 
die  tragische  Haupthandlung  aus  einer  Kriminalgeschichte, 
allerdings  nicht  mit  englischem  sondern  mit  spanischem  Schau- 
platz entnommen. 

Creizenach,  Drama  IV.  lo 
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Diese  Kriminaldrameu  blieben  für  längere  Zeit  die  ein- 
zigen Stücke,  in  denen  vor  den  Zuschauern  Menschen  von 
ihrer  eignen  Art,  aus  ihrer  eignen  Sphäre  in  tragischen  Situa- 
tionen erschienen.  Es  ist  die  Regel  in  derartigen  Stücken, 
daß  erst  durch  die  Vorbereitung  und  Ausführung  der  grausigen 
Tat  die  Nerven  in  die  furchtbarste  Aufregung  versetzt  werden, 
und  dann  die  Entdeckung  durch  die  Polizei  und  die  Bestrafung 
noch  eine  zweite  Reihe  von  spannenden  und  erschütternden 
Szenen  herbeiführt.  Daß  hier  die  poetische  Gerechtigkeit  so 
oft  durch  die  Polizei  verkörpert  ist,  hat  seinen  Grund  in  der 
Natur  des  bürgerlichen  Trauerspiels;  schon  der  alte  Dubos, 
der  noch  ganz  gemäß  dem  Standpunkt  der  klassizistischen 
Theorie  die  Tragödie  auf  den  Kreis  der  Könige  und  Herren 
beschränkte,  hat  vollkommen  riclitig  durchgefühlt,  Aveun  auch 
nicht  deutlich  ausgesprochen,  daß  die  Großen  der  Erde  als 
tragische  Personen  vor  den  gewöhnlichen  Sterblichen  einen 
Vorzug  haben,  indem  bei  ihnen  der  tragische  Konflikt  und 
die  tragische  Lösung  sich  rein  aus  dem  Spiel  und  Gegenspiel 
ihrer  eignen  Kräfte  ergibt.^  Während  in  späterer  Zeit  Dichter 
auftraten,  die  das  hierin  liegende  Problem  des  bürgerlichen 
Trauerspiels  genial  bewältigten,  blieb  in  diesem  Zeitraum  das 
ernste  bürgerliche  Drama,  insofern  es  sich  nicht  auf  krimi- 
nalistischem Gebiet  bewegte,  in  der  Sphäre  des 'Rührstücks 
befangen.  Dieser  Sphäre  nähert  sich  auch  das  merkwürdigste 
unter  allen  bürgerlichen  Trauerspielen  dieses  Zeitraums,  Hey- 
woods ,Woman  killed  with  Kinduess'.^ 

Als  eine  Abart  des  Krimiualdramas  können  die  Stücke 
bezeichnet  werden,  in  denen  das  vermeintliche  Verbrechen 
der  Hexerei,  der  Zauberei  und  des  Teufelsbündnisses  vorge- 
führt wird.  Diese  Stücke,  die  uns  einen  so  schauerlichen 
Einblick  in  den  Aberglauben  der  Zeit  gewähren,  haben  wir 
schon  kennen  gelernt,  auch  wurde  schon  darauf  hingedeutet, 
wie  Marlowe  dies  Motiv  mit  wunderbar  freiem   und  selbstän- 


1)  Vgl.  Dubos,  Reflexions  critiques  sur  la  poesie  et  la  peintui-e, 
partie  I,  7.  Inwiefern  Shakespeares  Othello  sich  dem  Charakter  des 
bürgerlichen  Trauerspiels  nähert,  wird  sich  in  einem  andern  Zusammen- 
hang ergeben, 

2)  S.  0.  S.  145. 
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digem  Geist  auffaßte,  und  wie  manche  andere  Dichter  den 
«inheimischen  Zauber-  und  Teufelsgeschichten  eine  humo- 
ristische Seite  abgewannen.  Solclie  phantastisch-humoristische 
Teufelslcgeuden  wurden  auch  aus  fremdlcändischen  Überliefe- 
rungen aufs  englische  Theater  übertragen.  Besonders  beliebt 
war  Machiavellis  Erzcählung  vom  Teufel  Belphegor,  der  von 
dem  Oberteufel  auf  die  Erde  geschickt  "wird,  sich  dort  mit 
einem  irdischen  "Weib  vermählt  und  die  denkbar  schlimmsten 
Erfahrungen  macht.  Nachdem  Riche  1581  eine  Bearbeitung 
dieser  Geschichte  in  seine  l^ovellensammlung  aufgenommen 
hatte,  begegnet  sie  uns  wieder,  auf  ein  englisches  Milieu  über- 
tragen bei  den  Dramatikern  Haughton  und  Jonson^,  auch  ein 
Drama  Dabornes  ,Machiavel  and  the  Devil',  das  der  Verfasser 
1613  in  seiner  Korrespondenz  mit  Henslowe  erwähnt,  ist 
offenbar  hierher  zu  rechnen.  Dekker  dramatisierte  die  weit- 
verbreitete Geschichte  von  dem  Teufel,  der  unter  dem  JSTamen 
, Bruder  Rausch*  (Friar  Rush)  in  einem  Kloster  das  Amt  des 
Kochs  übernimmt  und  dieses  Amt  dazu  benutzt,  um  die 
Mönche  durch  Vorsetzung  leckerer  Speisen  von  ihrem  strengen 
und  ernsten  Lebenswandel  abzubringen.  Außerdem  erwähnt 
Henslowe  im  Juli  d.  J.  1601  ein  Drama  , Friar  Rush  and  the 
proud  "Woman  of  Antwerp'  von  Haughton  und  Day,  worin 
vielleicht  eine  Geschichte  benutzt  war,  die  Stubbes  in  seiner 
^Anatomy  of  Abuses'  erzählt,  als  ein  warnendes  Exempel  gegen 
die  Modetorheit  der  gestärkten  Kragen.^  Danach  soll  i.  J.  1582 
in  Antwerpen  eine  putzsüchtige  Dame  gelebt  haben,  der  es 
die  Wäscherin  mit  den  gestärkten  Kragen  niemals  recht 
machen  konnte.  Als  sie  deshalb  einmal  in  ihrem  Zorn  die 
gestärkten  Kragen  auf  die  Erde  warf  und  fluchte,  der  Teufel 
solle  sie  holen,  wenn  sie  jemals  wieder  dergleichen  trage, 
kam  der  Teufel  selber  in  Gestalt  eines  eleganten  jungen  Mannes 
herein,  erbot  sich,  ihr  einen  schönen  Kragen  anzulegen  und 
nachdem  er  dies  zu  ihrer  großen  Zufriedenheit  besorgt  hatte, 
drehte  er  ihr   den  Hals   um.     Ich  möchte  vermuten,    daß    in 


1)  Haughton,  The  Devil  and  bis  Dame  1600,  später  unter  anderem 
Titel  gedruckt,  vgl.  Hazlitt-Dodsley  8,  386  ff .  Jonson,  The  Devil  is  an 
.Ass  1616.     Über  Dabornes  Drama  vgl.  Henslowe  Papers  S.  65  ff . 

2)  Ein  Abdruck  dieser  Geschichte  bei  Hazlitt-Dodsley  11,  192. 

16* 
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dem  verloren  gegangenen  Drama  diese  zwar  puritanische,  aber 
effektvolle  Geschichte  von  dem  namenlosen  Teufel  auf  den 
Bruder  Rausch  übertragen  war. 


Die  allegorischen  Moralitäten,  die  früher  das  Repertoire- 
beherrscht  hatten,  mußten  naturgemäß  zurücktreten  auf  einer 
Bühne,  wo  wirkliche  Menschen  von  Fleisch  und  Blut  ihre- 
Leidenschaften  immer  mächtiger  und  immer  hinreißender  ent- 
falteten. In  den  ersten  Jahren  sehen  wir  noch  den  Clown 
"Wilson  sich  nach  seiner  althergebrachten  Weise  in  der  alle- 
gorischen Gattung  bewegen,  auch  die  Polemik  gegen  die 
Theaterfeinde  wird  in  dieser  Zeit  ebenso  wie  früher  bei  Ge- 
legenheit des  Gossonschen  Streites  in  das  Gewand  der  Alle- 
gorie gekleidet,  doch  bald  hörten  derartige  Stücke  gänzlich 
auf.  Am  27.  Mai  1600  finden  wir  im  Buchhändlerregister 
den  Eintrag  ,A  Moral  of  Cloth  Breeches  and  Velvet  Hose,  as 
it  is  acted  by  my  Lord  Chamberlain's  Servants'.  Demnach 
wurde  in  jener  Zeit  von  der  Shakespearischen  Truppe  ein 
Drama  aufgeführt,  das  offenbar  eine  gewisse  Verwandtschaft 
mit  der  allegorischen  Moralität  hatte  und  auf  einem  seltsamen 
Einfall  beruhte,  der  auch  dem  Pamphlet  Greenes  ,A  Quip  fore 
an  Upstart  Courtier'  zugrunde  liegt;  dort  ist  der  Gegensatz 
zwischen  den  Höflingen  und  den  Leuten  aus  dem  Volk  durch 
eine  Sammethose  und  eine  Tuchhose  veranschaulicht,  die  ohne 
Kopf  und  Körper  sich  auf  ihren  Beinen  bewegen  und  gegen- 
einander disputieren.  Die  ,  Contention  between  Liberality 
and  Prodigality',  eine  Moralität  in  Reimzeilen,  die  1602  im; 
Druck  erschien,  war  —  unbekannt  zu  welcher  Zeit  —  von 
einer  Kindertruppe  vor  der  Königin  gespielt  worden;  da& 
dürftige  Machwerk  stammt  offenbar  aus  der  früheren  Epoche.^ 
Dagegen  wurde  noch  zur  Zeit  Jacobs  L  die  ,Whore  of  Babylon' 
von  Dekker  aufgeführt  (gedr.  1607),   ein  Drama,  in  welchem 


1)  Abgedruckt  Hazlitt-Dodsley  6,  330  ff.  Fleay,  London  Stage  S.  124 
vermutet  nach  dem  Anfang  von  III  5,  daß  das  Stück  aus  der  Zeit  Eduards  VI- 
stammt. 
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(He  Darstellung  der  römischen  Intriguen  gegen  die  Königin 
Elisabeth  in  ähnlicher  "Weise,  nur  weit  lebendiger  und  sinn- 
reicher mit  Allegorien  durchsetzt  ist,  wie  König  Johanns 
Kampf  mit  Rom  in  dem  alten  Drama  Bales.  Doch  wird  sich 
bei  der  Betrachtung  des  poetischen  Stils  zeigen,  wie  sehr  die 
allegorische  Denkweise  den  Engländern  auch  jetzt  noch  ge- 
läufig blieb,  besonders  in  den  Prologen  und  Epilogen  treten 
die  allegorischen  Gestalten  noch  manchmal  auf,  und  vor  allem 
fanden  sie  in  den  immer  glänzender  sich  entfaltenden  Hof- 
Maskenspielen  einen  geeigneten  Platz.  Yon  den  Moralitäten, 
die  damals  noch  aus  den  gelehrt- akademischen  Kreisen  her- 
vorgingen, soll  hier  nicht  geredet  werden.  ^ 

Ebenso  waren  auch  bei  der  Fülle  des  ernsten  und  heitern 
Stoffs,  den  die  englischen  Dichter  in  ihre  Dramen  zusammen- 
zudrängen liebten,  die  Übersetzungen  und  Bearbeitungen  an- 
tiker Dramen  so  gut  wie  ausgeschlossen,  nur  einzelne  Motive 
werden  gelegentlich  verwertet.  Verhältnismäßig  am  treuesten 
ist  der  Ton  und  Gang  der  Handlung  eines  antiken  Originals 
in  Shakespeares  Komödie  der  Irrungen  bewahrt,  wo  auch  an 
dem  antiken  Schauplatz  der  Begebenheit  und  an  der  antiken 
Namengebung  festgehalten  wird,  doch  ist  auch  hier  die  Hand- 
lung des  Originals  —  Plautus  Menächmen  —  durch  neue  Zu- 
sätze bereichert.  In  Chapmans  ,A11  Pools'  (gedr.  1605)  wird  die 
Handlung  des  terenzischen  Hautontimorumenos  mit  moderner 
Naraengebung  und  mit  Florenz  als  Schauplatz  vorgeführt,  und 
die  ohnehin  schon  verwickelte  Begebenheit  wird  noch  durch 
die  Einschieb ung  einer  Eifersuchtskomödie  bereichert;  trotz 
mancher  gelungener  Einzelheiten  doch  ein  verfehltes  Stück. 
In  Ben  Jonsons  ,The  Gase  is  altered'  erscheint  als  Nebenperson 
der  Geizhals  aus  der  Aulularia,  dem  sein  Goldtopf  gestohlen 
wird  und  außerdem  sind  auch  noch  die  plautinischeu  Captivi 
in  die  Handlung  eingeflochteu,  im  ,Alchemist'  verwertet  Ben 
Jonson  die  Szene  aus  der  Mostellaria,  wo  ein  schlauer  Be- 
trüger den  Besitzer  eines  Hauses,  der  nach  langer  Abwesen- 
heit zurückkehrt,  von  dem  Eintritt  zurückhalten  will  unter 
dem  Vorgeben,  daß  darin  Gespenster  umgehen.  Auch  Heywood 


1)  Ein  Beispiel  s.  o.  S.  113. 
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entlehnt  mehrmals  solche  Einzelzüge  aus  der  reichen  Vorrats- 
kammer des  Plautus;  in  sein  großes  fünfteiliges  mythologisches 
Drama  hat  er  den  ganzen  Amphitruo  hinein  verarbeitet.^  Im 
übrigen  ist  es  kaum  möglich,  die  Einwirkungen  des  antiken 
Lustspiels  von  denjenigen  des  italienischen  Eenaissancelust- 
spiels  zu  scheiden,  wo  ja  ebenfalls  die  wunderlichen  Ver- 
wechslungen von  Zwillingsgeschwistern,  die  listigen  Streiche 
der  Diener,  die  ihre  jungen  Herren  bei  den  Liebeshcändeln 
unterstützen  und  andere  dergleichen  herkömmliche  Motive  zu 
finden  waren. 

Im  vorigen  Zeitraum  waren  wiederholt  italienische  Lust- 
spiele englisch  bearbeitet  worden ,  in  dem  Zeitalter  Shakespeares 
herrscht  der  italienische  Einfluß  vor  allem  in  den  Dramen, 
die  bei  Universitätsfestlichkeiten  aufgeführt  wurden.  Auf  der 
volkstümlichen  Bühne  sind  bis  jetzt  nur  zwei  Bearbeitungen 
von  italienischen  Lustspielen  nachgewiesen:  ,'What  you  will' 
von  Marston  (gedr.  1607)  und  ,The  May-Day'  von  Chapman 
(gedr.  16 11).  2  In  beiden  Fällen  wählten  die  englischen  Dichter 
sich  Vorbilder,  die  mehr  dem  romantisch-novellenhaften 
Typus  genähert  sind,  Chapman  den  Alessandro  des  Sienesen 
Piccolomini,  der  schon  eine  überreiche,  dreifach  verschlungene 
Handlung  enthielt;  Marston  die  ,Morti  vivi'  des  Sforza  d'Oddi 
(1576),  die  er  mit  allerlei  Zutaten  versah.  Doch  steht  im 
Mittelpunkt  das  Motiv  der  italienischen  Komödie:  Eine  Frau 
glaubt  fälschlich,  ihr  Mann  sei  auf  einer  Seereise  ertrunken, 
und  um  ihre  "Wiedervermählung  zu  verhindern,  wird  die  In- 
trigue  ins  Werk  gesetzt,  daß  ein  anderer,  der  ihrem  Mann 
ähnlich    sieht,    unvermutet    erscheint    und    von  der  Frau  für 


1)  "Weitere  Beispiele  in  Heywoods  English  Traveller  (Mostellaria) 
und  in  seinen  Captives  (Rudens).  Eine  freie  Bearbeitung  des  Amphitrao, 
erhalten  in  einer  Handschrift,  die  in  die  Zeit  um  1600  versetzt  wird, 
kenne  ich  bloß  aus  der  Besprechung  der  Ausgabe  (Chicago  1903)  im  Modern 
Language  Quarterly  1903,  148ff.,  weiß  auch  nicht,  ob  diese  Bearbeitung 
für  die  volkstümliche  Bühne  bestimmt  war.  Über  Ben  Jonsons  unaus- 
geführte Absicht  einer  Nachahmung  des  Amphitruo  vgl.  die  29.  Unter- 
haltung mit  Drummond. 

2)  Die  Quelle  Marstons  entdeckte  Daniel,  die  Chapmans  Stiefel,  vgl. 
Shakespeare -Jahrbuch  35,  180  ff.  und  41,  186  ff.  Über  die  Komödie 
Piccolominis  s.  o.  Bd.  II  S.  306. 
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den  Yermißten  gehalten  wird,  aber  zu  gleicher  Zeit  taucht 
der  echte  Ehemann  wieder  auf,  der  im  Gegensatz  zu  dem 
Schwindler  keinen  Glauben  findet.  ^  Auch  läßt  sich  noch  in 
mehreren  Fällen  erkennen,  daß  italienische  Lustspielmotive 
in  Stücken  mit  mehrfach  verschlungener  Intrigue  verwertet 
sind;  so  hat  bekanntlich  Shakespeare  in  seiner  bezähmten 
Widerspenstigen  die  Intrigue  von  Ariosts  Suppositi  und  einen 
alten  Spaß  aus  der  volkstümlichen  Schwankliteratur  miteinander 
verflochten.  Ebenso  macht  von  den  beiden  Lustspielhandlungen, 
die  Middletons  Komödie  ,]Sro  Wit,  no  Help  like  a  Woman's' 
nebeneinander  herlaufen,  die  eine  einen  durchaus  italienischen 
Bindruck.2  "VVenn  in  Ben  Jensons  Epicoene  ein  wunderlicher 
alter  Herr  dadurch  mystifiziert  wird,  daß  man  ihm  einen 
Knaben  in  Mädchenkleidern  als  Braut  zuführt,  so  erinnert 
das  an  Aretinos  ,Marescalco'.  Wie  aber  die  Entlehnungen 
aus  dem  antiken  und  aus  dem  italienischen  Lustspiel  nicht 
streng  auseinander  gehalten  werden  können,  so  läßt  sich 
andrerseits  zwischen  den  italienischen  Lustspielmotiven  und 
Novellenmotiven  keine  feste  Grenze  ziehen;  junge  Mädchen, 
die  sich  als  Pagen  verkleiden,  Liebhaber,  die  sich  in  einer 
Kiste  in  die  Wohnung  der  Geliebten  tragen  lassen,  Eltern 
und  Geschwister,  die  durch  wunderbare  Fügungen  des  Schick- 
sals getrennt  und  wieder  vereinigt  werden:  das  alles  wieder- 
holt sich  ja  in  beiden  Literaturgattungen  unendlich  häufig. 


Aus  dem  obigen  geht  schon  hervor,  daß  in  manchen 
Dramen  die  Grundzüge  aus  einem  Werk  der  Erzählungsliteratur 
entlehnt   sind,   während   in   andern   überlieferte   Motive   ver- 


1)  Das  anonyme  Lustspiel  ,The  "Wit  of  a  Woman'  (gedr.  1604),  ein 
sehr  lebendiges  Intriguenstück ,  wo  vier  alte  und  vier  junge  Herren  als 
Nebenbuhler  in  der  Liebe  auftreten,  macht  ganz  den  Eindruck,  als  sei  es 
nach  einem  italienischen  Original  bearbeitet,  das  ich  jedoch  nicht  nach- 
weisen kann. 

2)  Nach  Spingam,  Critical  Essays  etc.  (1908)  2,335  wäre  diese 
Handlung  aus  der  mir  jetzt  nicht  zugänglichen  ,SoreLla'  von  Della  Porta 
entlehnt. 
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schiedenen  Ursprungs  zu  neuen  Wirkungen  kombiniert  werden, 
dazu  kommen  dann  noch  solche,  deren  Stoff  auf  freier  Er- 
findung des  Dichters  beruht.  Freilich  bei  manchen  Stücken, 
die  wir  nach  dem  gegenwärtigen  Stand  unsrer  Kenntnis  als 
frei  erfunden  bezeichnen,  ist  es  keineswegs  ausgeschlossen, 
daß  sich  noch  eine  verborgene  Quelle  finden  wird.  Aber 
auch  abgesehen  davon,  ist  zwischen  den  Dramen,  die  aus 
Geschichte  oder  Sage  entlehnt  sind  und  den  frei  erfundenen, 
die  Grenze  sehr  unbestimmt  und  schwankend;  einerseits  gibt 
es  kaum  ein  Drama  mit  entlehntem  Stoff  ohne  selbständige 
Umänderungen  und  Zusätze,  andrerseits  kaum  einen  frei  er- 
fundenen Stoff  ohne  Reminiszenzen  an  überlieferte  Motive. 
Der  maßgebende  Unterschied  liegt  darin,  ob  die  Entstehung 
des  Dramas  auf  einen  selbstschöpferischen  Akt  des  Dichters 
zurückzuführen  ist  oder  ob  der  Dichter  eine  überlieferte  Be- 
gebenheit kennen  lernte,  die  ihn  zu  dramatischer  Darstellung 
anreizte. 

Die  Dramen  Mario wes,  Greenes  und  vor  allem  Shake- 
speares sind  ohne  Zweifel  auf  die  letztere  Art  entstanden. 
Shakespeare  trifft  hierin  wunderbar  mit  dem  größten  idea- 
listischen Dramatiker  zusammen,  der  klar  empfand,  welche 
Vorzüge  ein  solcher  von  außen  an  ihn  herantretender  Stoff 
seinem  Genius  gewährte.  ,Es  steht  in  meinem  Vermögen'  — 
schreibt  Schiller  nach  der  Vollendung  des  Wallenstein  —  ,eine 
gegebene,  bestimmte  und  beschränkte  Materie  zu  beleben,  zu 
erwärmen  und  gleichsam  aufquellen  zu  machen,  während  daß 
die  objektive  Bestimmtheit  eines  solchen  Stoffes  meine  Phan- 
tasie Zügelt  und  meiner  Willkür  widerstrebt.' ^  So  besteht  auch 
Shakespeares  dichterisches  Schaffen  überall  in  einer  , Belebung 
und  Erwärmung  der  gegebenen  Materie';  selbst  wo  er  in  einer 
polymj^thischen  Darstellung  mehrere  Begebenheiten  kunstvoll 
ineinanderschlingt,  tritt  das,  was  er  stofflich  neu  hinzuerfindet, 
gegen  das  Überlieferte  in  den  Hintergrund.  Dasjenige  seiner 
Dramen,  in  welchem  die  stoffliche  Erfindung  nach  dem  gegen- 
wärtigen Stand  unserer  Kenntnis  die  größte  Rolle  spielt,  ist 
zugleich  auch  sein  unerfreulichstes,  die  grauenhafte  Anfänger- 


1)  An  Goethe  5.  Januar  1798;  ähnlich  an  Körner  7.  Januar  1788. 
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tragüdie  Titiis  Andronicus.  In  den  beiden  Komödien  ,Love's 
Labour's  lost'  und  , Sommernachtstraum'  kann  allerdings  von 
-einer  überlieferten  Lustspielhandlung  nicht  die  Eede  sein, 
doch  werden  wir  sehen,  wie  auch  hier  für  den  dünnen  Faden, 
der  das  heitere  Spiel  zusammenhält,  traditionelle  Motive  ver- 
wertet sind.  Die  anmutige  Erfindung,  wie  in  Love's  Labour's 
lost  die  strengen  Yorscätze  des  Königs  und  seiner  Genossen 
-darch  die  Macht  weiblichen  Reizes  überwunden  werden,  scheint 
allerdings  dem  Dichter  eigentümlich  anzugehören.  Im  allge- 
meinen ist  aber  bei  den  Lustspielintriguen,  die  als  sein  Eigen- 
tum bezeichnet  werden  könnten,  etwa  bei  der  Mystifikation 
Ealstaffs  durch  Prinz  Heinz  oder  bei  der  Mystifikation  Mal- 
volios  durch  das  Hausgesinde  Olivias  die  Erfindung  nichts, 
die  Ausführung  alles.  Nur  einen  einzigen  Fall  wüßte  ich  zu 
nennen,  wo  Shakespeare  eine  Lustspielintrigue  im  eigentlichen 
Sinne  des  Wortes  neu  erfand:  wenn  er  vorführt,  wie  Benedikt 
und  Beatrice  dadurch  ineinander  verliebt  gemacht  werden, 
daß  man  jeder  der  beiden  Personen  einredet,  die  andre  sei 
in  sie  verliebt.  Es  ist  noch  deutlich  zu  erkennen,  mit  w^elcher 
Neigung  Shakespeare  sich  in  diese  Nebenhandlung  vertiefte, 
und  wie  darüber  sein  Interesse  an  der  novellistischen  Haupt- 
handlung erkaltete,  die  er  offenbar,  entsprechend  seiner  üblichen 
Art  zu  arbeiten,  als  Ausgangspunkt  genommen  hatte. 

Nach  der  klassizistischen  Theorie,  die  sich  auf  Grund 
■des  neunten  Kapitels  von  Aristoteles  Poetik  entwickelte, 
soUten  in  der  Komödie  die  frei  erfundenen,  in  der  Tragödie 
die  überlieferten  Stoffe  vorheri'schen.^  Doch  sahen  wir  schon, 
■daß  Aristoteles  auch  auf  eine  Ausnahme  von  der  Regel  hin- 
weist, und  daß  vor  allem  die  italienischen  Dichter  von  Blut- 
und  Greueltragödien  sich  die  vom  Gesetzgeber  gewährte 
Freiheit  durch  Anhäufung  schauerlicher  Effekte  zu  Nutze 
machten.  Auch  in  England  entstanden  in  der  ersten  Zeit,  da 
die  gelehrten  Dichter  das  Volksdrama  neu  belebten,  mehrere 
solche  Greueltragödien,  bei  denen  wir,  wie  bei  Titus  Andro- 
nicus, dem  Juden  von  Malta,  der  spanischen  Tragödie  annehmen 
dürfen,  daß  sie  im  wesentlichen  auf  freier  Erfindung  beruhen. 


1)  S.  0.  Bd.  II,  S.  -184  und  Donatus  ed.  Wessner  I,  21  (Euanthius). 
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Dann  lebte  diese  Gattung  in  einer  ganzen  Reihe  von  Dramen 
weiter  fort,  so  um  nur  ein  paar  Beispiele  zu  nennen,  in 
Marstons  Antonio  und  Mellida,  Chettles  Hofman,  Cliapmans  (?) 
Alphonsus  und  Revenge  for  Honour,  in  den  beiden  Tragödien 
Tourneurs,  in  der  anonymen  Tragödie  Lust's  Dominion  usw. 
Motive  dieser  Literatur  finden  wir  auch  in  Shakespeares 
Hamlet,  und  ebenso  vermehrten  auch  andere  Tragiker,  vor 
allem  Webster,  die  greuelvolle  Wirkung  der  überlieferten 
Stoffe  durch  Hinzufügung  von  Effekten,  wie  sie  in  den  er- 
wähnten Tragödien  herkömmlich  waren. 

Die  merkwürdigsten  unter  diesen  Tragödien  werden  wir 
noch  weiter  betrachten  und  dabei  sehen,  daß  sie  vielfach  mit 
neuen  Kombinationen  althergebrachte  Motive  verwenden. 
Natürlich  lassen  sie  sich  die  klassischen  Geistererscheinungen 
nicht  entgehen,  vor  allem  aber  suchen  sie  den  italienischen 
Yorbildern  in  Beispielen  raffinierter,  sorgfältig  vorbereiteter 
Rache  nachzueifern.  Ein  Beispiel ,  das  die  früher  erwähnten  ^ 
an  Schauerlichkeit  womöglich  noch  übertrifft,  findet  sich  in 
Tourneurs  ,Revenger's  Tragedy',  wo  die  Verschworenen  ihr 
Opfer,  den  alten  Herzog,  mit  vorgehaltenen  Dolchen  zwingen^ 
aus  einem  Versteck  zuzusehen,  wie  seine  Gattin  mit  seinem 
unehelichen  Sohne  Ehebruch  treibt.  Ebenso  wie  die  furcht- 
baren Beispiele  von  italienischer  Rache  hatten  auch  die 
italienischen  Vergiftungsgeschichten  für  die  Phantasie  der 
Nordländer  einen  seltsam  unheimlichen  Reiz;  hier  wurde  das 
schauerlichste,  was  die  Novellisten  erzählen  konnten,  womöglich 
noch  überboten  durch  die  Berichte  der  Geschichtsschreiber 
von  den  Greueltaten  in  den  italienischen  Eürstenfamilien. 
Auch  was  in  andern  Ländern  das  Gerücht  von  derartigen 
Freveltaten  zu  erzählen  wußte,  ließen  sich  die  Dramatiker 
nicht  entgehen,  so  wird  in  Marlowes  Hugenottentragödie  vor- 
geführt, wie  die  Königin  Johanna  d'Albret  durch  vergiftete 
Handschuhe  getötet  Avird.  Und  nach  derartigen  Mustern  er- 
fanden die  Theaterdichter  spannende  und  aufregende  Ver- 
giftungsszenen der  verschiedensten  Art.  So  finden  wir  in 
Marlowes  Juden  von  Malta  einen  vergifteten  Blumenstrauß,  in 

1)  S.  0.  S.  223  f. 
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Websters  Herzogin  von  Amalfi  ein  vergiftetes  Buch,  in  seiner 
Vittoria  Corombona  ein  vergiftetes  Helmvisier,  außerdem  wird 
dort  die  edle  Gattin  des  treulosen  Herzogs  von  Brachiano 
dnrch  ein  vergiftetes  Bildnis  ihres  Gemahls  aus  dem  Weg 
geräumt,  auf  das  sie  einen  todbringenden  Kuß  drückt;  in  der 
Second  Maiden 's  Tragedy  und  in  Massingers  ,Duke  of  Milan' 
stirbt  der  T^^rann,  indem  er  reuevoll  die  Leiche  der  durch 
seine  Schuld  getöteten  Frau  umarmt,  die  von  den  Rächern 
mit  Gift  bestrichen  war;  ein  ähnliches  Ende  findet  der  Sultan 
in  der  Tragödie  Soliman  und  Perseda.  Seit  Marstons  Antonio 
und  Mcllida  kehrt  der  Effekt  sehr  häufig  Avieder,  daß  die 
Verschworenen  sich  bei  einem  Fest  in  Verkleidung  an  den 
Tyrannen  herandrängen,  vor  ihm  einen  Maskentanz  aufführen 
und  ihn  bei  dieser  Gelegenheit  niederhauen;  man  kann  sich 
wohl  mit  Ward  darüber  wundern,  daß  die  Tyrannen  immer 
wieder  auf  diesen  abgenutzten  Trick  hereinfallen.  Sehr  wirk- 
sam und  mannigfacher  Variationen  fällig  ist  jedoch  das  schon 
bei  Kyd  und  Marlowe  vorkommende  Motiv,  daß  der  rücksichts- 
lose machiavellistische  Verbrecher  bei  seinen  Schandtaten  einen 
Helfershelfer  zur  Seite  hat,  mit  dem  er  sich  dann  entzweit 
oder  den  er  ohne  alle  Skrupel  aufopfert;  wenn,  wie  z.  B.  in 
Lust's  Dominion  durch  diesen  Zwiespalt  am  Schluß  die  poetische 
Gerechtigkeit  zum  Sieg  gelangt,  so  ist  natürlich  die  theatralische 
Wirkung  um  so  stärker.^ 

Einen  weit  größeren  Spielraum  hatte  die  freie  Erfindung 
des  Stoffs  in  den  Dramen  mit  komischem  Grundton,  aber  auch 
hier  zeigt  sich  deutlich,  daß  die  Erfinder  vom  Geist  der 
italienischen  Novellen-  und  Lustspielliteratur  inspiriert  sind. 
Besonders  häufig  verwendeten  sie  das  Verkleidungsmotiv,  das 
zwar  auch  in  ihren  tragischen  Erfindungen  mitunter  vorkommt, 
aber  in  der  Komödie  einen  besonders  günstigen  Anlaß  zu 
immer  neuen  Variationen  darbot.  Unendlich  häufig  sind  die 
Liebesgeschichten,  wo  ein  Mädchen  als  Jüngling  verkleidet 
auftritt,  wo  also  auf  dem  Theater  die  seltsame  Situation  vor- 
geführt wurde,  daß  sich  ein  junger  Schauspieler  so  zu  geberden 
hatte,  als  sei  sein  Jünglingscharakter  nur  künstlich  ange- 
nommen; bei  Shakespeare  allein  wiederholt  sich  diese  roman- 

1)  S.  0.  S.  143. 
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tische  Situation  fünfmal  i,  doch  gibt  es  auch  mehrere  Beispiele 
für  die  burleske  Situation,  daß  jemand  durch  einen  Jüngling 
in  weiblicher  Kleidung  gefoppt  wird.2  und  wenn  ein  Jüngling 
sich  zur  Geliebten  schleichen  soll,  dann  befördern  ihn  die 
Dramatiker  zwar  auch  nach  einem  alten  Komödien-  und 
Novellenkunstgriff  in  einem  Sack  oder  einer  Kiste,  manchmal 
erscheint  er  aber  auch  in  der  Verkleidung  eines  Arztes,  wie 
dies  namentlich  in  der  commedia  dell'  arte  sehr  beliebt  war.^ 
Wiederholt  kommt  auch  die  Yerkleiduugsintrigue  vor,  daß 
jemand  einen  Gefangenen  besucht,  im  Kerker  mit  ihm  den 
Anzug  wechselt  und  ihm  so  Gelegenheit  gibt  zu  fliehen, 
Avährend  er  selber  zurückbleibt:  ein  Effekt,  der  uns  schon  in 
dem  vielgelesenen  und  auch  in  englischer  Übersetzung  wieder- 
holt aufgelegten  Roman  des  Heliodorus  begegnet.^  Wenn  ein 
Dichter  im  Lauf  eines  Stückes  die  Ucämliche  Person  in  ver- 
schiedenen Yerklei düngen  erscheinen  ließ,  so  gab  er  damit 
auch  dem  Darsteller  einen  willkommenen  Anlaß,  durch 
raschen  Wechsel  im  Kostüm,  in  der  Charakterisierung  des 
Gesichts  und  in  der  Stimmlage  seine  Kunst  zu  zeigen.  Im 
Repertoire  der  Commedia  dell 'Arte  spielen  bekanntlich  der- 
artige Virtuosenstücke  eine  große  Rolle;  das  erste  englische 
Drama,  wo  sie  uns  in  voller  Ausbildung  entgegentreten,  ist 
wohl  Chapmans  , Blind  Beggar  of  Alexandria',  dessen  Titel- 
held, ein  verbannter  Herzog,  als  Bettler  vermummt  im  Lande 
bleibt;  außerdem  erscheint  er  aber  noch  verkleidet  als  Kaufmann 
Leon  und  als  Graf  Hermes;  in  diesen  beiden  Verkleidungen 
heiratet  er  zwei  Schwestern,  nähert  sich  dann  der  Kaufmanns- 


1)  Die  beiden  Edelleute,  Kaufmann  von  Venedig,  Was  ihr  -wollt, 
"Wie  es  Euch  gefällt,  Cymbeline. 

2)  Z.  B.  George -a-Greene,  Shakespeares  Gezähmte  Widerspenstige 
(Vorspiel),  Marstons  What  you  will,  Ben  Jonsons  Epicoene  s.  o.  S.  247. 
Ein  verkleidetes  Mädchen  und  ein  verkleideter  Junge  in  Fields  .Amends 
for  Ladies'.  Übrigens  konnten  die  Engländer  dies  Motiv  auch  in  der  Ge- 
schichte des  Prinzen  Pyrocles  in  Sidneys  Arcadia  finden.     S.  o.  S.  234. 

3)  Vgl.  Bartoli,  Scenari  inediti  S.  105,  151  ff.,  223 ff.  u.  ö.,  Middletons 
,A  Mad  World',  Dekkers  ,The  Wonder  of  a  Kingdom'.  Dasselbe  Motiv 
schon  in  der  romantischen  Erzählung  von  Valentin  und  Orson. 

4)  Vgl.  z.  B.  , Thomas  Lord  Cromwell',  ,Look  about  you',  ,The  Dumb 
Knight';  zu  Heliodorus  s.  o.  S.  18. 
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frau  in  seiner  Gestalt  als  Graf  und  der  Gräfin  in  seiner  Ge- 
stalt als  Kaufmann  und  setzt  auf  diese  Art  sich  selber  zweimal 
Hörner  auf.  Eine  ähnliche  Leistung  vollbringt  in  Ben  Jonsons 
,Every  Man  in  his  Humour'  der  schlaue  Bediente  Brainworm, 
der  nach  Art  der  antiken  Liistspielsklaven  einem  jungen  Herrn 
gegen  seinen  Yater  beisteht,  sein  kunstvoller  Stimmenwechsel 
wird  im  Stück  ausdrücklich  gerühmt.  Yon  anderen  derartigen 
Rollen  sei  nur  noch  erwähnt  Giustiniano  in  Dekker  und 
"Websters  ,"Vyestward  Ho ',  sowie  Shortyard  in  Middletons 
,Michaelmass  Term'  der  Helfershelfer  eines  Wucherers;  erst 
verleitet  er  unter  der  Maske  eines  Lebemanns  einen  Land- 
junker zum  Hasardspiel,  dann  kommt  er  als  Sergeant  um  ihn 
zu  verhaften,  dann  als  wohlhäbiger  Bürgersmann,  um  für  ihn 
Bürgschaft  zu  leisten.  Auf  die  Spitze  getrieben  erscheinen 
diese  Verkleidungseffekte  in  dem  Intrigaenstück  ,Look  aboiit 
von ',  wo  unter  anderm  eine  große  Yerwirrung  dadurch  entsteht, 
daß  Gloster  und  Skink  zu  gleicher  Zeit  in  der  Maske  des 
Eremiten  von  Blackheath  erscheinen;  in  Mundays  ,John  a 
Kent'  sind  die  beiden  Intriganten  zugleich  auch  noch  Zauberer, 
deren  jeder  die  Gesichtszüge  des  anderen  annimmt. 

Charakteristisch  ist  aber  besonders  ein  Yerkleidungsmotiv, 
für  das  ich  in  der  früheren  dramatischen  Literatur  kein  Beispiel 
zu  nennen  wüßte,  das  jedoch  in  dieser  Zeit  auf  der  englische 
Bühne  sehr  häufig  vorkommt:  ein  Fürst  verläßt  angeblich 
seine  Residenz,  bleibt  aber  tatsächlich  zurück  und  beobachtet 
unerkannt,  was  seine  Würdenträger  und  seine  Untertanen 
treiben.  Etwas  ähnliches  findet  sich  ja  schon  im  Blind  Beggar 
of  Alexandria,  wo  es  aber  ein  vertriebener  Großer  ist,  der 
unerkannt  im  Laude  verweilt  und  wo  nicht  seine  Beobachtungen, 
sondern  die  Streiche,  die  er  selber  ausführt,  im  Vordergrund 
des  Interesses  stehen.  Die  berühmteste  Gestalt  dieser  Art  ist 
aber  der  Herzog  in  Shakespeares  ,Maß  für  Maß';  daß  er  nicht 
wirklich  das  Land  verläßt,  sondern  als  Mönch  verkleidet  das 
verbrecherische  Treiben  des  Statthalters  beobachtet,  ist  ein 
Zug,  den  Shakespeare  zur  überlieferten  Begebenheit  neu  hinzu- 
dichtete. Ebenso  macht  es  der  Erbprinz  von  Ferrara  in  Midd- 
letons Phoenix,  der  eine  Bildungsreise  ins  Ausland  unternehmen 
soll,  aber  es  vorzieht,  vor  allem  die  Heimat  kennen  zu  lernen; 
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dies  bietet  dem  Dichter  einen  Anlai],  die  buntesten  und 
mannigfaltigsten  Sittenbilder  an  uns  vorüberziehen  zu  lassen. 
In  den  ,Law  Tricks'  von  Day  ist  es  wiederum  ein  Herzog,  der 
unter  der  Verkleidung  den  Thronfolger  überwacht.  Das  Ent- 
stehungsjahr von  ,Maß  für  Maß'  ist  unbekannt,  Middletons 
und  Days  Dramen  erschienen  1607  und  1608;  es  ist  wohl 
anzunehmen,  daß  sie  unter  dem  Einfluß  Shakespeares  stehen. 
Mehrmals  ist  es  auch  wie  bei  Chapman  ein  unschuldig  Ver- 
bannter oder  Verfolgter,  der  unter  einer  solchen  Vermummung 
die  Dinge  beobachtet,  und  wartet,  bis  die  Zeit  für  den  Sieg 
der  guten  Sache  gekommen  ist,  wie  z.  B.  der  Bettler  von 
Bednal  Green  (1600),  oder  der  satirische  Kritiker  des  Hof- 
Icbens,  der  in  Marstons  Malcontent  (gedr.  1604)  die  Hauptrolle 
spielt.  Öfters  tritt  auch  ein  Vater  unerkannt  in  den  Dienst 
seines  Sohnes  oder  seiner  Tochter,  die  er  auf  den  Bahnen 
der  Gefahr  oder  des  Lasters  weiß  und  denen  er  für  den  Eall 
der  äußersten  Not  nahe  sein  will,  so  in  Dekkers  Honest 
"VVhore  (gedr.  1604)  und  ähnlich  im  pseudo-shakespearischen 
, London  Prodigal'  (gedr.  1605),  oder  es  ist  ein  treuer  Freund 
oder  ein  Vasall,  der  seinem  Herrn  diesen  Liebesdienst  tut, 
wie  Harbort  in  ,The  Fair  Maid  of  Bristow'  (gedr.  1605)  oder 
der  redliche  Kent  in  Shakespeares  Lear,  der  um  dieselbe  Zeit 
gedichtet  wurde;  in  Marstons  Parasitaster  (gedr.  1606)  begleitet 
und  beobachtet  der  vermummte  Herzog  von  Ferrara  seinen 
Sohn,  der  als  Brautwerber  für  den  Vater  nach  Urbino  reist 
und  sich  natürlich  selber  in  die  schöne  Prinzessin  verliebt. 
Eine  der  seltsamsten  Vermummungen  ist  die  in  Websters 
Vittoria  Corombona,  wo  Medici  als  Mohr  verkleidet  mit  ge- 
färbtem Gesicht  sich  am  Hofe  seines  Schwagers  Bracliiano 
aufhält. 

Das  Verzeichnis  der  Wiederholungen  und  Variierungen 
aDer  dieser  Motive  ließe  sich  noch  sehr  lang  ausdehnen.  Doch 
zeigt  sich  aus  dem  Obigen  auch  ohne  weitere  Begründung, 
daß  das  Verkleidungsmotiv  oft  die  krassesten  Unwahrschein- 
lichkeiten  zur  Folge  hat.  Li  den  italienischen  Komödien,  wo 
die  dargestellte  Handlung  nur  wenige  Stunden  zu  umfassen 
pflegt,  kann  man  die  Unwahrscheinlichkeit,  daß  der  Verkleidete 
nicht  erkannt  wird,   noch   eher  begreiflich  finden.     Das  eng- 
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lische  Theaterpublikum  hat  offenbar,  gleichsam  auf  Grund 
einer  stillschweigenden  Yerabredung,  diese  Unwahrscheinlich- 
keiten  als  etwas  Herkömmliches,  zum  theatralischen  Stil  Ge- 
höriges hingenommen. 

Das  Novellenraotiv,  daß  jemand  Gift  nehmen  will,  aber 
ihm  anstatt  dessen  ein  Schlaftrunk  kredenzt  wird,  kehrt  sehr 
häufig  wieder.  Und  in  der  Tat  mußte  es  sich  sehr  bequem 
darbieten,  wenn  im  romantischen  Drama  die  Handlung  nach 
allerlei  Nöten  und  Gefahren  zu  einem  guten  Ende  geführt 
werden  sollte.  Außer  bei  Giraldo  Cinthio  konnten  die  eng- 
lischen Dramatiker  dies  Motiv  auch  im  Roman  des  Apulejus 
finden,  der  schon  156G  ins  Englische  übersetzt  wurde. ^  Das 
erste  mir  bekannte  Beispiel  findet  sich  in  Dekkers  Satiromastix 
(gedr.  1602),  wo  die  schöne  neuvermählte  Celestina  sich  durch 
einen  Gifttrank  den  Nachstellungen  des  Königs  Wilhelm  Rufus 
entziehen  will,  der  an  ihr  das  jus  primae  noctis  in  Anspruch 
nimmt;  als  sie  aus  dem  Scheintod  erwacht,  hat  der  König 
schon  sein  tyrannisches  Gelüste  bereut.  In  Shakespeares 
Cymbeline  ist  es  wie  bei  Apulejus  eine  böse  Stiefmutter,  die 
den  Plan  der  Vergiftung  hegt,  aber  von  dem  Arzt  anstatt  des 
Giftes  ein  Schlafmittel  empfängt.^ 

Neben  solchen  gangbaren  und  häufig  wiederholten  Motiven 
begegnet  uns  noch  eine  ganze  Reihe  von  anderen,  bei  denen 
sich  deutlich  zeigt,  wie  die  Dichter  sich  bei  ihrer  Lektüre 
einzelne  merkwürdige  und  frappante  Züge  im  Gedächtnis  be- 
hielten, um  sie  dann  bei  passender  Gelegenheit  in  ihren  selb- 
ständig erfundenen  Dramenstoffen  zu  verwerten.  Am  deut- 
lichsten können  wir  dies  Verfahren  dank  den  Forschungen 
Crawfords  bei  "Webster  verfolgen,  der  auf  der  Suche  nach 
dramatischen  Effekten  zwei  an  interessanten  Einzelzügen  be- 
sonders reiche  Werke,  Sidneys  Arcadia  und  Montaignes  Essais, 
systematisch  durcharbeitete  und  exzerpierte.^  Aber  auch  bei 
anderen    Dramatikern    ist    schon   in    sehr   zahlreichen    Fällen 


1)  S.  0.  S.  220,  zu  Apulejus  vgl.  S.  18. 

2)  Vgl.  Reich  im  Shakespeare -Jahrbuch  41,  177. 

3)  S.  0.  S.  130.  Zu  Montaigne  wüßte  ich  nur  noch  nachzutragen, 
daß  die  Heilung  einer  inneren  Verletzung  durch  einen  Dolchstich  in  ,The 
Devil's  Law  Gase '  III  2  offenbar  aus  den  Essais  I  33  stammt. 
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eine  solche  gelegentliclie  Verwertang  von  Lesefrüchten  nach- 
gewiesen und  bei  weiterem  ISTachsiichen  wird  sich  gewiß  noch 
vieles  derartige  ergeben. ^ 


Indem  die  englischen  Dichter  auch  in  ihren  selbsterfun- 
denen dramatischen  Stoffen  vielfach  von  der  italienischen 
Novellenliteratur  abhängig  waren,  ergab  es  sich  von  selbst, 
daß  sie  den  Ort  der  Handlung  mit  Vorliebe  nach  Italien  ver- 
legten; in  Beaumont  und  Fletchers  ,Woman  Hater'  (1606/7) 
sagt  der  Prologsprecher,  es  sei  nun  einmal  hergebracht,  daß 
ein  Stück  in  Italien  spiele  und  daß  ein  Herzog  darin  erscheine. 
Zwar  haben  wir  schon  gesehen,  daß  das  italienische  Lokal- 
kolorit durchaus  nicht  sehr  genau  festgehalten  wird,  und  daß 
allerlei  englische  Reminiszenzen  mit  unterlaufen,  aber  man 
kann  es  doch  verstehen,  wenn  Lamb  mit  beredten  Worten 
darüber  klagt,  wie  die  englischen  Dichter,  vor  allen  Shakespeare, 
durch  diese  italienische  Konvenienz  von  der  Schilderung  heimat- 
licher Zustände  abgelenkt  wurden.  Unter  den  erhaltenen 
Dramen,  in  denen  ein  erfundener  Stoff  auf  italienischen  Boden 
verlegt  wird,  ist  wohl  das  älteste  die  Komödie  ,A  Knack  to 
know  an  Honest  Man'.'-^  Die  mit  ünwahrscheinlichkeiten  über- 
ladene Handlung  spielt  in  Venedig.  Ein  Venezianer  Lelio  läßt 
seinen  Gegner  Sempronio,  der  seinem  V^eibe  nachgestellt 
hatte,  für  tot  auf  dem  Kampfplatze  liegen,  doch  Sempronio 
wird  von  einem  Eremiten  fortgetragen  und  geheilt.  Inzwischen 
muß  Lelio  als  vermeintlicher  Mörder  fliehen,  Sempronio  kommt 


1)  Vgl.  die  S.  173  erwähnten  Werke.  Von  Einzelheiten,  die  mir  auf- 
gefallen sind,  möchte  ich  hier  nur  erwähnen:  Laruni  for  London  S.  63 
nach  der  Geschichte  der  Timoclea  in  Plutarchs  Alexander  12  (s.  o.  S.  30); 
Middletons  Anything  for  a  quiet  Life  IV  2  nach  der  Geschichte  von  Aesop 
und  dem  Philosophen  Xanthus,  ebenda  II  2  und  3  eine  oft  erzählte 
Prellerei,  wie  sie  ähnlich  auch  im  Nouveau  Pathelin  vorkommt  (s.  o. 
Bd.  I  S.  450). 

2)  Gedr.  1596.  Einen  terminus  a  quo  gewählt  uns  der  Titel,  der 
offenbar  nach  dem  1592  zuerst  aufgeführten  Lustspiel  ,A  Knack  to  know 
aKnave'  gebildet  ist,  denn  wir  dürfen  ohne  Zweifel  hier  ebenso  wie  bei 
Shakespeares  ,Love's  Labour's  lost'  und  ,Love's  Labour's  won'  das  Stück 
mit  dem  alliterierenden  Titel  als  das  ältere  betrachten. 
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verkleidet  und  inierkaniit  unter  dem  Namen  ,Peniteut  Ex- 
perience'  nach  Venedig  und  hält  seine  schützende  Hand  über 
Frau  und  Tochter  des  flüchtigen  Lelio.  Als  Diener  eines 
Liebhabers  der  Tochter  wird  er  mit  Geschenken  zu  den  zwei 
Frauen  geschickt,  doch  fordert  er  selber  sie  auf,  tugendhaft 
zu  bleiben  und  um  sie  darin  zu  bestärken,  schenkt  er  der 
Mutter  einen  Totenkopf,  der  Tochter  einen  Stammbaum  ihres 
edeln  Geschlechts.  Natürlich  löst  sich  nach  mancherlei  Zwischen- 
fällen alles  in  Wohlgefallen  auf.  Ben  Jonson  läßt  seinen 
,Every  Man  in  his  Humour'  in  der  ersten  Fassung  (1598) 
in  Florenz  spielen,  und  um  dieselbe  Zeit  hat  er  in  seinem 
,The  Gase  is  altered'  eine  Handlung,  die  aus  allen  möglichen 
Lustspiel-  und  Novellenmotiven  zusammengetragen  ist,  nach 
Mailand  verlegt.^  Doch  zeigt  sich  bei  Ben  Jonson  namentlich 
in  dem  ersten  Drama  trotz  dem  italienischen  Hintergrunde 
doch  sehr  deutlich,  daß  sein  Geist  damals  schon  auf  die  sati- 
rische Erfassung  der  einheimischen  Verhältnisse  gerichtet  war. 
Auch  von  Chapman,  Dav,  Marston,  Middleton,  Dekker, Hey wood 
und  noch  von  manchem  andern  besitzen  wir  solche  frei  kom- 
ponierte Stücke,  die  sich  auf  italienischem  Boden  bewegen. 
Der  Woman  Hater,  wie  es  scheint,  das  Erstlingswerk  von 
Beaumont  und  Fletcher,  spielt  in  Mailand,  ihr  ,Captain'  (1613) 
in  Venedig,  daneben  aber  schufen  sie  sich  für  die  Werke  ihres 
romantischen  Idealstils  ein  völlig  in  der  Luft  schwebendes 
Keich,  dem  sie  bald  diesen,  bald  jenen  antik  oder  exotisch 
klingenden  Namen  verliehen. 

Indes  empfanden  auch  manche  Dramatiker,  daß  ihre 
freien  Erdichtungen  einen  größeren  Keiz  gewinnen  mußten, 
wenn  durch  Verlegung  des  Schauplatzes  nach  England  und 
durch  einheimische  Sittenschilderung  das  Interesse  der  Hand- 


1)  Gewöhnlich  wird  angenommen  ,The  Gase  is  altered'  sei  früher 
verfaßt,  als  ,Every  Man  in  his  Humour';  dagegen  sprechen  jedoch  die 
Worte  des  Antonio  Balladino  (Gase  I,  1),  daß  die  ,h\imours'  den  Gentle- 
men,  aber  nicht  der  ,  common  sort'  gefallen.  Ein  Grund  zur  Annahme 
einer  späteren  Einschiebung  der  Satire  gegen  Balladino  (=  Munday)  liegt 
nicht  vor,  denn  der  damit  verbundene  Spott  gegen  Meres  konnte  nur  in 
der  Zeit  unmittelbar  nach  dem  Erscheinen  von  dessen  ,Palladis  Tamia' 
1598  auf  ein  Interesse  beim  Publikum  rechnen. 

Creizenach,  Drama  TV.  17 
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lung  erhöht  oder  auch  der  Mangel  eines  solchen  Interesses 
wieder  gut  gemacht  war.  In  mehreren  Dramen  der  Frühzeit, 
deren  Stoß  auf  einheimischer  Tradition  beruhte,  wie  in  Peeles 
,01d  Wives'  Tale'  oder  in  Greenes  ,Friar  Bacon'  war  schon 
die  sympathische  Wirkung  solcher  Szenen  erprobt,  und  die- 
selbe Wirkung  bewährte  sich  auch  bei  der  Übertragung  eines 
auswärtigen  Novellenstoffs  auf  einheimischen  Hintergrand,  wie 
sie  Greene  in  seinem  James  IV.  wagte.  Wann  aber  zuerst 
nach  dem  neuen  Aufschwung  der  Volksbühne  die  heimischen 
Zustände  in  frei  erfundenen  Lustspielhandlungen  vorgeführt 
wurden,  läßt  sich  nicht  feststellen.  Vielleicht  gehören  manche 
Stücke  hierher,  von  denen  wir  bloß  noch  die  Titel  kennen; 
das  erste  bestimmte  Zeugnis  bezieht  sich  aber  auf  Haughtons 
Komödie  ,Englishmen  for  mj  Money'  oder  ,A  Woman  will 
have  her  Will',  die  von  Heiislowe  unter  dem  18.  Februar  1598 
erwähnt  wird.  Am  22.  Dezember  desselben  Jahres  verzeichnet 
Henslowe  eine  Zahlung  für  den  jetzt  verloren  gegangenen 
zweiten  Teil  der  ,Two  Angry  Women  of  Abington'  von  Henry 
Porter,  der  erste  Teil  dieser  Komödie,  der  uns  noch  erhalten 
ist,  muß  also  etwas  älteren  Datums  sein.  Und  in  dieselbe 
Zeit  gehört  jedenfalls  auch  Shakespeares  einziges  Lustspiel 
mit  englischem  Hintergrund,  die  Lustigen  Weiber  von  Windsor, 
von  dessen  Entstehungszeit  wir  nur  mit  Bestimmtheit  sagen 
können,  daß  es  nach  dem  zweiten  Teil  von  Heinrich  IV.  ge- 
dichtet sein  muß,  und  daß  in  der  Palladia  Tamia  von  Meres, 
die  am  7.  September  1598  eingetragen  und  noch  in  demselben 
Jahr  gedruckt  wurde,  sich  die  erste  Erwähnung  des  Heinrich  IV. 
findet,  von  welcher  allerdings  nicht  ersichtlich  ist,  ob  sie  sich 
auf  beide  Teile  bezieht.^  Haughtons  lustiges  Stück  führt  uns 
eine  dreifache  Liebesintrigue  vor:  ein  Wucherer  von  portu- 
giesischer Herkunft,  der  in  London  ansässig  ist,  hat  drei 
Töchter  und  diese  haben  wieder  als  Bewerber  drei  verschuldete 
junge  Edelleute,  die  sich  in  den  Klauen  des  Wucherers  be- 
finden. Der  Vater  möchte  gern  die  Töchter  an  drei  Ausländer: 
einen  Franzosen,  einen  Italiener  und  einen  ,Dutchman'  ver- 
heiraten,  aber  unmittelbar  vor  dem  Terrain  der  Hochzeit  ge- 


1)  Zur  Datierung  siehe  auch  oben  S.  154. 
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lingt  es  den  Liebenden,  von  der  dunkeln  j^acht  begünstigt, 
durch  ein  tolles  Verwechslungs-  und  Verkleidungsspiel  sich 
zu  vereinigen.  "Wenn  der  eine  als  Mädchen  verkleidet  sich 
ins  Haus  schleicht  und  anfangs  in  Gefahr  schwebt,  sein  Ziel 
nicht  zu  erreichen,  weil  der  Alte  anfängt,  mit  ihm  schön  zu 
tun,  wenn  er  aber  dann  doch  schließlich  eine  vollzogene 
Tatsache  herbeiführt,  durch  welche  die  Heirat  unvermeidlich 
wird,  so  sind  das  Situationen,  die  an  die  italienische  Komödie 
erinnern,  und  noch  mehrere  derartige  Anklänge  ließen  sich 
anführen,  das  Hauptinteresse  liegt  aber  in  den  bunt  durch- 
einander gewürfelten  Typen:  der  Wucherer  mit  der  traditio- 
nellen großen  Nase,  den  wir  auf  der  Londoner  Börse  unter 
seinen  Geschäftsfreunden,  dann  zu  Hause  unter  seinen 
schnippischen  und  sinnlichen  Töchtern  beobachten,  dann  die 
drei  Gallants,  deren  Charaktere  ganz  hübsch  auseinander  ge- 
haltensind, dann  die  drei  Fremdlinge  mit  ihrem  geradebrechten 
Englisch,  der  clownhafte  Diener  des  Wucherers  und  noch 
allerhand  Nebenfiguren.  Porter  in  den  ,Two  Angry  Women 
of  Abington'  führt  uns  in  ein  Landstädtchen  in  der  Nähe  von 
Oxford,  wo  die  zwei  vorher  befreundeten  Familien  Barnes  und 
Goursey  durch  einen  törichten  Zank  der  beiderseitigen  Frauen 
entzweit  sind,  während  die  Barnessche  Tochter  Mall  und  der 
Gourseysche  Sohn  Francis  liebend  zu  einander  halten;  es 
erfreuen  uns  in  dieser  Handlung  manche  hübsche  Züge  aus 
dem  behaglich  geschilderten  englischen  Leben.  Der  Höhepunkt 
und  zugleich  die  Lösung  der  Yerwicklung  ist  auch  hier  in 
dieser  nächtlichen  Szene  enthalten:  die  beiden  Liebenden 
haben  ein  Stelldichein  im  Freien  vor  der  Stadt,  die  Mütter 
wollen  dazwischen  treten,  die  beiden  Ehemänner  und  Mails 
Bruder  begünstigen  die  heimliche  Zusammenkunft,  auch  die 
Dienerschaft  mit  ihren  Spaßen  mischt  sich  ein,  es  entsteht  im 
Dunkeln  eine  Verwechslung  und  ein  Mißverständnis  nach  dem 
andern,  bis  endlich  die  Vereinigung  der  Liebenden  und  die 
Versöhnung  der  feindlichen  Mütter  erfolgt.  In  ein  ähnliches 
Mih'eu  verlegte  Shakespeare  die  Handlung  des  Lustspiels,  das 
er  nach  einer  glaubwürdigen  Überlieferung  rasch  hinwarf,  um 
auf  den  Wunsch  der  Königin  Elisabeth  den  dicken  Ritter 
Falstaff  einmal  in   der  Situation   eines  Liebbabers  zu  zeigen. 

17* 
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In  der  Liebesgeschichte  Falstaffs  hat  er  ein  italienisches 
IsTovellenmotiv  umgestaltet  und  in  die  Heimat  verpflanzt;  wenn 
in  der  Parallelhandlung  der  junge  Fenton  die  Hand  der  schönen 
Anne  Page  gegen  den  Willen  der  Eltern  gewinnt  und  über 
seine  grotesken  Nebenbuhler  triumphiert  —  unter  denen  sich 
auch  ein  englisch  radebrechender  Franzose  befindet  —  so 
können  wir  vielleicht  darin  eine  Einwirkung  der  beiden  er- 
wähnten Komödien  erblicken,  die  gerade  zu  jener  Zeit  Zug- 
stücke der  Londoner  Bühne  waren,  vor  allem  finden  wir  als 
einen  gemeinsamen  Effekt  in  den  drei  Stücken  die  nächtliche 
Wirrwarrszene  am  Schluß,  in  der  die  Verwicklung  auf  die 
Spitze  getrieben  und  zugleich  einer  glücklichen  Lösung  ent- 
gegengeführt wird.^ 

Ben  Jonson,  der  merkwürdigste  unter  allen  Schilderern 
des  zeitgenössischen  Lebens,  hatte  also  schon  mehrere  Vor- 
gänger, als  er  im  Jahr  1599  sein  englisches  Sittenbild  ,Everj 
Man  out  of  bis  Humour'  auf  die  Bühne  brachte.'^  Es  wird 
hier  eine  Reihe  von  Personen  vorgeführt,  bei  denen  eine  be- 
sondere Eigentümlichkeit  bis  zur  Karikatur  verzerrt  ihr  ganzes 
Wesen  beherrscht,  doch  kam  es  dem  Dichter  garuicht  darauf 
an,  diese  Charaktere  in  einer  kunstvoll  verschlungenen  Lust- 
spielhandlung  vorzuführen,  vielmehr  erscheinen  nebeneinander 
und  ohne  rechten  Zusammenhang  eine  Reihe  von  Leuten, 
deren  jeder  durch  seine  Lebensschicksale  von  dem  fehler- 
haften Grundzug  seines  Charakters  geheilt  ,out  of  his  humour' 
gebracht  wird,  so  der  Pantoffelheld  Deliro,  der  Kornwucherer 
Sordido,  der  reiche  Grundbesitzer  Sogliardo,  der  den  Ehrgeiz 
hat,  bei  Hof  eine  Rolle  zu  spielen.  Auf  dem  Titel  ist  das 
Stück  als  ,  comicall  Satyre'  bezeichnet  und  auch  im  Inhalt 
zeigt  es  sich,  daß  hier  der  gelehrte  Dichter  weniger  von  dem 
antiken  Lustspiel  inspiriert  ist,  als  von  der  römischen  Satiren- 


1)  Über  die  Kavaliere  in  diesen  Komödien  s.  o.  S.  162  f.  Die  Komödien 
von  Porter  und  Haugliton  bei  Hazlitt-Dodley  7,  261  und  10,  469;  die 
Porters  auch,  bei  Gayley  S.  515  ff. 

2)  Daß  Shakespeare  durch  die  ,  Lustigen  "Weiber  von  Windsor'  sich 
das  Verdienst  erworben  habe,  schon  vor  Ben  Jonson  ein  regelmäßiges 
Lustspiel  zu  schaffen,  hat  bereits  Dryden  (ed.  Ker  1,212)  von  seinem 
Standpunkt  aus  mit  vollem  Recht  bemerkt. 
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dichtung.  Noch  entschiedener  ließ  Ben  Jonson  das  drama- 
tische Interesse  hinter  dem  satirischen  zuriickti-eten,  als  er 
bald  darauf  im  ,  Poetaster  ^  und  in  ,CYnthia's  Kevels'  gegen 
seine  persönlichen  Feinde  zu  Feld  zog;  während  er  im  Poe- 
taster die  Handlang  ins  alte  Rom  verlegte,  ohne  dadurch  die 
polemische  Absicht  im  mindesten  zu  yerschleiern,  dürfen  wir 
in  Cynthia's  Revels  überhaupt  an  keinen  bestimmten  Schau- 
platz denken;  bald  führt  uns  der  Dichter  auf  den  Schauplatz 
der  Modetorheiten  und  literarischen  Tagesinteressen,  bald  trägt 
er  uns  in  ein  poetisches  Phantasieland  empor.  Doch  hat  er 
den  juvenalisch- satirischen  Ton  auch  in  seinen  folgenden 
Dramen  festgehalten.  Als  er  nach  der  Unterbrechung  durch 
die  Tragödie  Sejanus  wieder  zum  Lustspiel  zurückkehrte, 
führte  er  in  seinem  Yolpone  (1605/6)  die  Zuschauer  wieder 
wie  in  den  früher  erwähnten  Anfängerstücken  nach  Italien 
und  zwar  diesmal  in  das  moderne  Venedig,  doch  verzichtet 
er  auf  die  traditionellen  Lustspielmotive;  die  Handlung  seiner 
Komödie  dreht  sich  vielmehr  um  die  Erbschleicherei,  ein 
Laster,  das  sich  im  alten  Rom  in  charakteristischer  "Weise 
entwickelt  hatte  und  von  den  antiken  Satirikern  Aviederholt 
gegeißelt  worden  war.  Das  Grundraotiv,  das  Ben  Jonson  mit 
einer  so  grandiosen  Schärfe  und  Bitterkeit  darstellt:  der  kinder- 
lose Mann,  der  sich  schwer  krank  stellt,  um  den  habgierigen 
Erben  Geschenke  und  Aufmerksamkeiten  abzuschwindeln, 
gerade  dies  Motiv  kommt  auch  bei  Lucian  und  Petronius  vor 
und  auch  sonst  wurde  noch  für  mehrere  Situationen  die  Ent- 
lehnung aus  dem  Kreise  dieser  Literatur  nachgewiesen.  Und 
mit  dem  Gesamtton  des  Werkes  steht  es  auch  garnicht  in 
Widerspruch,  daß  Ben  Jonson  für  die  Lösung  des  Knotens 
ein  Motiv  aus  den  einheimischen  Greuel-  und  Rachetragödien 
entlehnt:  der  Held  des  Stückes,  Volpone,  der  bei  seinen  Be- 
h'ügereien  in  dem  Diener  Mosca  einen  geschickten  Helfers- 
helfer hat,  läßt  sich,  durch  den  Erfolg  berauscht,  zu  den 
abenteuerlichsten  imd  groteskesten  Anschlägen  hinreißen,  doch 
entzweit  er  sich  mit  seinem  Spießgesellen  und  indem  dieser 
die  Pläne  seines  Herrn  durchkreuzen  will,  Averden  beide  in 
den  Abgrund  hinabgezogen.  Aber  von  nun  an  ließ  Ben  Jonson 
während  der  langen  Jahrzehnte   seiner  Dichterlaufbahn  seine 
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satirischen  Komödien  in  der  Heimat  spielen,  getreu  dem  Grund- 
satz, den  er  im  Prolog  zum  ,Alchemist'  aussprach  ,No  coun- 
try's  mirth  is  better  than  our  own'.  Zunächst  hat  er  —  das 
genaue  Datum  läßt  sich  nicht  mehr  bestimmen  —  den  Schau- 
platz seines  ,Ever7  Man  in  his  Humour'  von  Florenz  nach 
London  verlegt.  Wenn  er  in  dem  Prolog  sich  als  Bahn- 
brecher der  wahren  Komödie  aufspielt  und  die  romantische 
Komödie  des  Shakespearischen  Stils  mit  einem  verächtlichen 
Seitenblick  abtut,  so  liegt  darin  eine  ebenso  lächerliche  An- 
maßung wie  in  der  hochtrabenden  Behauptung,  daß  er  niemals 
des  Erwerbs  wegen  seine  höheren  künstlerischen  Überzeugungen 
aufgeopfert  habe,  während  er  doch  —  was  ihm  an  und  für 
sich  niemand  übelnehmen  würde  —  dem  Unternehmer  Hens- 
lowe  oft  genug  Zurechtstutzungen  alter  Stücke  und  sonstige 
Handlangerarbeit  gegen  Bezahlung  geliefert  hatte.  Aber  wie 
dem  auch  sein  mag,  es  gelang  ihm  vortrefflich,  das  alte  Stück 
mit  Lokalkolorit  zu  durchsetzen  und  dadurch  erst  zur  vollen 
Wirkung  zu  bringen  und  zugleich  zeigt  sich  in  diesem  Vor- 
gang, eine  wie  äußerliche  Sache  der  italienische  Hintergrund 
gewesen  war.  In  seinem  folgenden  Lustspiel  ,Epicoene'  ent- 
lehnte Ben  Jonson  aus  dem  Khetor  Libanius  die  tragikomische 
Situation  des  ruheliebenden  Mannes,  der  ein  geräuschvolles 
Weib  geheiratet  hat;  aber  die  drastischen,  freilich  sehr  for- 
cierten Effekte  der  Handlung,  in  die  er  den  Mann  hinein- 
stellt und  die  seltsamen  und  grotesken  Gestalten  aus  dem 
Londoner  Leben,  die  er  hineinverflicht,  sind,  wie  es  scheint, 
zum  großen  Teil  sein  eigenstes  Werk.i  In  Jonsons  Meister- 
lustspiel ,The  Alchemist'  (1610)  erinnert  die  Handlung  an  den 
Volpone,  doch  hat  hier  der  Betrüger,  der  im  Mittelpunkt 
steht,  als  satirisches  Zeitbild  ein  unendlich  viel  höheres  Inter- 
esse, und  indem  der  Dichter  die  verschiedenen  Opfer  des  Be- 
trugs an  uns  vorüberziehen  läßt,  zeigt  er  ims  eine  ungemein 
mannigfaltige  und  kunstreich  ineinandergeschlungene  Reihe 
von  solchen  satirischen  Bildern:  Glücksritter,  Spieler,  Dirnen^ 
Frömmlinge;  auch  hier  gelingt  es  dem  Betrüger,  mit  Hilfe 
eines  Spießgesellen,  dies  habgierige  Gesindel  so  zu  faszinieren, 


1)  Vgl.  übrigens  o.  S.  247. 


lY.  Middleton.  263 

daß  er  die  waghalsigsten  Betrügereien  aufeinanderbäufen  kann. 
Aber  auch  hier  entzweien  sich  die  Genossen  und  ihr  kunst- 
voller Bau  bricht  zusammen.  In  seinem  folgenden  Lustspiel 
,Bartholomew  Fair'  (1614)  entfaltet  Ben  Jonson  bei  der 
Schilderung  des  Treibens  auf  einem  Londoner  Jahrmarkt  das 
lebendigste  und  mannigfaltigste  von  allen  seinen  satirischen 
Oemälden. 

Inzwischen  hatte  aber  das  Lustspiel,  das  auf  der  Dar- 
stellung heimischer  Sitten  beruht,  noch  zahlreiche  neue  Be- 
arbeiter gefunden.  Gerade  in  den  Jahren,  in  denen  sich 
Shakespeare  in  tragische  Probleme  vertiefte,  finden  wir  das 
Ijondoner  Kepertoire  von  derartigen  Lokalkomödien  über- 
schwemmt. Yor  allem  tat  sich  hier  Middleton  hervor.  Schon 
in  den  früher  erwähnten  Stücken,  wo  er  novellenartige  Begeben- 
heiten mit  dem  herkömmlichen  italienischen  Schauplatz  schil- 
derte, hatte  er  überall  die  englischen  Lokalfarben  in  besonders 
starkem  Maße  eingemischt,  jetzt  dichtete  er  eine  Reihe  von 
Stücken,  wo  der  Schauplatz  von  vornherein  nach  London  ver- 
legt ist  und  für  die  er,  wie  es  scheint,  die  Handlung  sich 
selber  erfand ,  natürlich  mit  Yerwendung  bereitliegender  Motive. 
So  ist  der  Einfluß  Ben  Jonsons  unverkennbar,  wenn  Middleton 
in  seinem  , Michelmas  Term'  (gedr.  1607)  als  Hauptperson  einen 
Wucherer  vorführt,  der  unterstützt  von  seinem  Helfershelfer 
die  Landedelleute  an  sich  lockt  und  ausplündert;  es  erinnert 
an  den  Volpone,  wenn  der  Betrüger,  durch  den  Erfolg  er- 
mutigt, eine  immer  groteskere  A^erwegenheit  an  den  Tag  legt 
und  dadurch  endlich  zu  Fall  kommt.  In  andern  Stücken  dieser 
Gruppe  tritt  das  Interesse  an  dem  Zusammenhang  der  Handlung 
vor  den  bunten  und  drastischen  Bildern  aus  dem  Londoner 
Leben  in  den  Hintergrund,  so  in  der  , Family  of  Love',  wo 
Middleton  das  Treiben  der  schwärmerischen  Sekte  der  Familisten 
schildert,  denen  er  vorwirft,  daß  bei  ihren  nächtlichen  Zu- 
sammenkünften sich  allerlei  uuerbauliche  Dinge  ereigneten. 
Ebenso  sind,  um  noch  ein  weiteres  Beispiel  zu  erwähnen,  in 
der  ,Roaring  Girl'  (von  Middleton  in  Gemeinschaft  mit  Dekker 
verfaßt)  die  flotten  Schilderungen  aus  dem  Londoner  Leben 
und  Treiben  die  Hauptsache;  im  Mittelpunkt  steht  eine  stadt- 
bekannte Figur,    das  emanzipierte  Mannweib  Moll  Cut-Purse, 
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das  in  männlicher  Kleidung,  ein  Schwert  an  der  Seite  und 
tabakrauchend  einherstolziert;  auf  die  dürftige  Handlung,  die 
diese  Szenen  zusammenhält,  haben  offenbar  die  Verfasser 
selber  nur  wenig  Wert  gelegt.  Eins  der  merkwürdigsten 
unter  allen  diesen  realistischen  Dramen  ist  aber  ,A  Fair 
Quarrel'  (von  Middleton  und  W.  Eowiey),  hier  lassen  die 
Dichter  eine  im  höchsten  Grad  aufregende  und  spannende, 
vermutlich  von  ihnen  selber  ausgedachte  Handkmg  sich  auf 
dem  heimatlichen  Boden  abspielen. 

Auch  Dichter  wie  Marston  und  Webster,  von  denen  wir 
mehrere  italienische  Stücke  mit  stark  aufgetrageneu  Effekten 
im  Novellenstil  besitzen,  haben  doch  mitunter  die  Heimat 
zum  Schauplatz  gewählt;  von  dem  merkwürdigen  Drama 
Marstons,  das  den  arbeitsamen  Londoner  Bürgerstand  ver- 
herrlicht, war  schon  die  Rede ^;  besondere  Hervorhebung  ver- 
dient aber  auch  die  Art,  wie  er  in  seiner  ,Dutch  Courtesan' 
(gedr.  1605)  eine  in  Italien  spielende  Novelle  Bandellos  nach 
England  übertrug.  Doch  sei  in  diesem  Zusammenhang  nur 
noch  auf  den  anziehendsten  und  englischsten  unter  allen  diesen 
dramatischen  Schilderern  der  Heimat,  auf  Thomas  Heywood 
hingewiesen.  Auch  er  hat  wiederholt  eine  solche  Einbürgerung- 
ausländischer  Stoffe  vollzogen.  In  der  Doppelbaudlung  seines 
berühmten  bürgerlichen  Trauerspiels  ,A  Woman  killed  with 
Kindness'  verlegt  er  eine  französische  Novelle  der  Königin  von 
Navarra  und  eine  italienische  Novelle  Bandellos  nach  England, 
ebenso  ist  in  seinem  , Royal  King  and  Loyal  Subject'  eine  Ge- 
schichte, die  Bandello  von  einem  vornehmen  Perser  erzählt, 
auf  einen  englischen  Lord  übertragen. ^  Daneben  besitzen  wir 
von  ihm  noch  eine  Reihe  von  Dramen  aus  dem  englischen 
Leben,  deren  Stoff,  wie  es  scheint,  auf  freier  Erfindung 
beruht.  Doch  tritt  weder  in  der  Sittenschilderuug  noch  in 
der  Handlung  das  Streben  nach  dem  Grotesken  und  Über- 
raschenden so  stark  hervor,  wie  bei  andern,  vor  allem  bei 
Ben  Jonson  und  Middleton;  es  herrscht  mehr  die  Empfindung 

1)  S.  0.  S.  165  f. 

2)  Vgl.  Koeppel,  Studien  III  S.  134  ff.  Die  Novelle  der  Königin  von 
Navarra  wurde  auch  von  Armin  in  seiner  Komödie  ,Tlie  two  Maids  of 
Moreclacke'  (gedr.  1609)  auf  englischen  Boden  verlegt. 
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einer  behaglichen  Freude  an  dem  Alltagstreiben  der  Heimat. 
So  hat  er  in  seinem  ,Fair  Maid  of  the  Exchange'  die  Liebes- 
geschichte eines  schönen  Londoner  Ladenmädchens  dargestellt, 
in  seinem  ,rair  Maid  of  the  West'  das  Walten  einer  tüchtigen 
und  resoluten  Kellnerin  in  einer  kleinen  Hafenstadt,  in  , Fortune 
by  Land  and  Sea'  die  merkwürdigen  Wechselfälle  einer  eng- 
lischen Familiengeschichte.  In  Stücken  ^\'ie  ,The  English  Tra- 
veller' oder  ,The  Wise  Woman  of  Hogsdon'  geht  er  mehr 
darauf  aus,  durch  eine  komplizierte,  von  allen  Seiten  her  zu- 
sammengeborgte Intrigue  einen  Bühneneffekt  zu  erzielen,  aber 
auch  hier  zeigt  er  sich  in  einzelnen  Zügen  als  liebevoller 
Schilderer  englischen  Wesens. 

Im  übrigen  wollte  ich  in  diesen  vorläufigen  Bemerkungen 
nur  auf  einige  Hauptpunkte  hinweisen  und  gar  nicht  den 
Yersuch  wagen,  erschöpfend  die  Art  zu  behandeln,  wie  die 
englischen  Theaterdichter  sich  aus  Lesefrüchteu  und  aus  selb- 
ständigen neuen  Ideen  ihre  dramatischen  Stoffe  zusammen- 
setzten. Diese  Art  ist,  wie  sich  noch  des  näheren  zeigen 
Avird,  bei  den  einzelnen  Persönlichkeiten  und  wieder  bei  jeder 
Persönlichkeit  in  den  einzelnen  Fällen  unendlich  verschieden. 


Anhang-. 

Die  Dramen  aus  der  englischen  Geschichte  nach  der  Zeitfolge  de]* 
dargestellten  Ereignisse  geordnet. 

NB.  Bio  Dramen  aus  der  schottischen  Geschichte,  sowie  die  Dramen,  bei  denen  sich  ein 
überwiegend  sagenhalter  oder  frei  erfundener  Inhalt  feststellen,  rosp.  voraussetzen  läßt, 
bleiben  in  dieser  Zusammenstellung  unberücksichtigt.    Die  noch  erhalteneu  Dramen  sind  mit 

einem  *  bezeichnet. 

Hardicaniite  (t  1042),  Henslowe  1597.  —  Earl  Godwin  (f  1053) 
and  his  three  Sons,  von  Drayton  u.  a.,  Henslowe  1598.  —  William  the 
Conqueror  (f  1087),  Henslowe  1594.  —  Henry  I  (f  1135),  Buchhändler- 
register 1594.  NB.  Wenn  nach  diesem  Eintrag  das  Drama  auch  die  Ge- 
schichte von  Belin  Dun,  dem  ersten  in  England  gehäugten  Dieb  enthielt, 
so  gründete  sich  auf  eine  von  Holinshed  zitierte  Notiz  des  Simeon  Dunel- 
mensis  (ed.  Arnold  2,  239)  über  diesen  König:  constituit,  ut  si  quis  in 
furto  vellatrocinio  deprehensus  fuisset,  suspenderetur.  Henry  I.  von  Daven- 
port,  zur  Aufführung  zugelassen  1G24;  vgl.  Halliwell,  Outlines  2,  414,  wo- 
selbst auch  andere,  schwer  auseinander  zu  haltende  Zeugnisse  über  Drama- 
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tisierungen  der  Geschichte  Heinrichs  I.  und  Heinrichs  II.  —  King 
Stei3hen  (f  1154),  angeblich  von  Shaliespeare ;  Buchhändlerregister  1G60, 
vgl.  Halliwell,  Outlines  2,  416.  —  Henry  II.,  s.  o.  Henry  I.  —  Rosa- 
munde  Clif  f  ord  (c.  1175),  erwähnt  von  Heywood  s.  o.  S.  204.  —  William 
Longbeard  (ll9(j)  vonDrayton;  Henslowe  1599.  —  Eichard  Cordelion's 
Funeral  (1199)  von  "Wilson,  Drayton  u.  a.;  Henslowe  1598.  —  *King 
John  (t  1216)  An.,  gedr.  1591,  von  *  Shakespeare ,  vor  1598.  —  Randall, 
Earl  of  ehester  (c.  1240)  von  Middleton,  Henslowe  1602.  —  Harry  of 
Cornwall  (f  1271)  An.;  Henslowe  1592.  —  *Edward  I  (f  1307)  von 
Peele,  gedr.  1593.   —   *Edward  11.  (f  1327)  von  Marlowe,  f  Juni  1593. 

—  The  Spencers  (tempore  Edward  IL),  von  Chettle  und  Porter;  Hens- 
lowe 1599.  —  Earl  of  Hereford  (f  1322;  s.  o.  S.  207);  Henslowe  1602. 

—  *Mortimer  His  Fall  (f  1330),  Fragment  aus  Ben  Jensons  Nachlaß; 
,mortymore',  Henslowe  1602.  —  *Edward  III.  (f  1377)  An.,  gedr.  1596. 

—  Alice  Pierce  (c.  1377),  Henslowe  1597.  —  *Jack  Straw  (f  1381) 
An.,  gedr.  1593.  —  Siege  of  Dunkirk  (1383?),  von  Massey,  Henslowe 
1603.  —  *Richard  IL  (f  1399),  von  Shakespeare,  vor  1598.  —  The 
Conquest  of  Spain  by  John  of  Gaunt  (1387),  von  Hathway  und 
Ranlcins;  Henslowe  1601.  —  *Thomas  Woodstock  (f  1397)  An.,  hand- 
schriftlich ohne  Titel   erhalten  =  der  anonyme   Richard  11.;  s.  o.  S.  207. 

—  Pierce  of  Exton  (Mörder  Richards  II.),  von  Drayton,  Dekker  u.  a.; 
Henslowe  1598.  —  *HenryIV.  (f  1413)  Part  I  und  II,  von  Shakespeare; 
gedr.  1598,  1600.  —  *Henry  V.  (f  1422),  von  Shakespeare,  gedr.  1600. 

—  *Sir  John  Oldcastle  (f  1417),  von  Munday,  Drayton  u.  a.;  gedr. 
1600.  —  Beauchamp  (f  1439),  s.  o.  S.  206.  —  Owen  Tudor  (f  1461) 
von  Hathway  und  Wilson,  Henslowe  1600.  —  *Henry  YL  (1471),  Parti 
bis  III  von  Shakespeare,  spätestens  1592.  —  Richard  Whittington 
(f  1423),  Buchhändlerregister  1605.  —  The  Battle  of  Hexham  (Exham 
1463)  von  Barnes,  noch  1807  im  Manuskript  erhalten.  —  *Edward  IV. 
(f  1483)  Part  I  und  U,  von  Heywood;  gedr.  1600.  —  Shore's  Wife 
(Maitresse  Eduards  IV,  f  1527?),    von  Chettle  uiid  Day,   Henslowe  1599. 

—  Richard  III.  (f  1485)  An.,  gedr.  1591,  von  *  Shakespeare;  gedr.  1597, 
Richard  Crookback  von  Ben  Jonson;  Henslowe  1602.  —  Buckingham 
(t  1483),  Henslowe  1593;  Henry  Richmond  (Henry  VII.,  f  1509)  Part  H, 
Henslowe  1599;  Martin  Sward  (Truppenführer  auf  selten  des  ersten 
falschen  Eduard  V.  Lambert  Simnel  in  der  Schlacht  bei  Stoke  1486; 
weder  aus  Holinshed  3,  487,  noch  aus  Polidoro  Yergilis  Historia  Anglica 
lib  26,  die  allen  Darstellungen  dieser  Begebenheit  zugrunde  liegt,  ist  er- 
sichtlich, wieso  Sward  der  Held  eines  Dramas  werden  konnte),  Henslowe 
1597.  —  *Perkin  Warbeck  (der  zweite  falsche  Eduard  V.  f  1499),  von 
Ford,  gedr.  1534.  ~  Henry  VIII.  (f  1547)  von  *S.  Rowley  (When  you 
see  me,  you  know  me),   gedr.  1605,  von  ^Shakespeare,  spätestens  1513. 

—  Cardijial  Wolsey  (f  1530),  Part  I  und  II,  von  Cbettle  u.  a  ;  Hens- 
lowe 1601.  —  *Sir  Thomas  More  (y  153.5)  An,;  Handschrift  c.  1600?  — 
*Thomas  Lord  Cromwell  (f  1540)  An.;  gedr.  1602.  —  *Sir  Thomas 
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AVyatt  (f  1554,  enthält  auch  die  Geschichte  der  Lady  Jane  Grey),  von 
Dekker  und  "Webster;  Datum  s.  o.  S.  154.  —  The  English  Fugitives 
(Herzogin  von  Suffolk,  tempore  Maiy?),  von  Haughton;  Henslowe  1600. 
—  *If  you  know  not  me,  you  know  Nobody  (Elisabeth  bis  zum  Jahr 
1588),  Part  I  und  II  von  Heywood;  gedr.  1605,  1606.  —  *Captain 
Thomas  Stukeley  (t  1578)  Au.;  gedr.  1605.  —  Sir  Richard  Grynvile 
(Grenville  f  1591);  Buchhändlerregister  1595.  —  Virginia  1584?  Guay- 
ana 1595?;  s.  0.  S.  209.  Bei  dem  von  Henslowe  1594  erwähnten  , Siege 
of  London'  läßt  sich  das  zugrunde  liegende  historische  Ereignis  nicht 
mehr  feststellen. 


Fünftes  Buch. 
Einteilung  und  Aufbau. 


Die  ungeheure  Mannigfaltigkeit  von  dramatischen  Stoffen, 
die  den  Theaterdichtern  zu  Gebote  stand,  konnte  unmöglich 
unter  die  herkömmlichen  Gattungsbegriffe  der  Renaissance- 
poetik  eingereiht  und  nach  deren  Kunstgesetzen  bearbeitet 
werden.  Die  Spanier,  die  sich  eines  ähnlichen  Reichtums 
erfreuten,  verzichteten  denn  auch  gänzlich  auf  eine  Klassi- 
fizierung der  dramatischen  Gattungen,  sie  bezeichneten  jedes 
Theaterstück  als  ,comedia',  mochte  der  Grundton  komisch 
oder  tragisch  sein.  Die  Engländer  begnügten  sich  in  vielen 
Fällen  mit  den  alten  Kollektivbegriffen  ,Play'  oder  ,Inter- 
lude'^,  doch  machten  sie  auch  einen  unvollständigen  Versuch 
einer  neuen  Einteilung,  indem  sie  zu  den  klassischen  Gattungs- 
begriffen ,Comedy'  und  ,Tragedy',  die  sie  sehr  cum  grano  salis 
anwandten,  noch  einen  neuen  ,History'  hinzufügten,  um  die- 
jenigen Theaterstücke  zu  bezeichnen,  die  aus  dem  Verlauf 
der  Geschichte,  vor  allem  der  vaterländischen  Geschichte  eine 
Reihenfolge  von  glücklichen  und  unglücklichen  Ereignissen 
vorführten,  so  wie  sie  die  Chronik  darbot. ^    In  dem  Vorspiel 


1)  Die  richtige  Bedeutung  dieses  schon  im  Mittelalter  unterschiedslos 
für  die  verschiedenartigsten  dramatischen  Werke  gebrauchten  Worts  hat 
zuerst  Chambers  ermittelt  (The  Mediaeval  Stage  2,  181):  ,an  interludium 
is  not  a  ludus  in  the  intervals  of  something  eise,  but  a  ludus  carried  on 
between  (inter)  two  or  more  performers.'  Dazu  paßt  es  auch  sehr  gut, 
wenn  Cotgrave  in  seinem  Wörterbuch  (1611)  die  Farce  definiert  als  ,the 
Jig  at  the  end  of  an  Enterlude'. 

2)  Wenn  Lyly  im  Prolog  zum  Eodymion  (gedr.  1584)  bemerkt,  dies 
Stück  sei  ,neither  comedy,  nor  tragedy,  nor  story*,  so  scheint  es,  daß 
diese  Gattungsbezeichnung  schon  vor  der  neuen  Glanzzeit  der  Volksbühne 
üblich  war. 
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zur  Kriminaltragödie  ,A  Warniug  for  Fair  Women'  (gedr.  1599) 
erscheinen  die  drei  allegorischen  Gestalten  der  Comedy,  Hi- 
story  und  Tragedj:  History  nnt  Trommel  und  Eahne,  Tragedy 
in  der  einen  Hand  eine  Peitsche,  in  der  andern  ein  Messer. 
Auch  als  die  Kunstgenossen  Shakespeares  die  erste  Sammlung 
von  dessen  Dramen  veranstalteten,  hielten  sie  bekanntlich  an 
dieser  Dreiteilung  fest.  Im  allgemeinen  legte  man  aber  auf 
die  Durchführung  des  Unterschieds  keinen  Wert  und  überließ 
es  Leuten  vom  Schlage  des  Polonius,  eine  noch  genauere 
Einteilung  in  , tragedy,  comedy,  pastoral,  pastoral -comical, 
historical- pastoral ,  tragical-historical,  tragical -comical - histo- 
rical- pastoral'  vorzunehmen.  ^  Auf  den  Titeln  der  alten  Einzel- 
drucke begegnen  uns  willkürlich  gewählte  Bezeichnungen,  die 
gewiß  in  den  meisten  Fällen  nicht  von  den  Dichtern  selber 
herrühren;  so  werden  z.  B.  Greenes  , Orlando',  Shakespeares 
, Kaufmann  von  Venedig'  und  die  anonyme  ,Taming  of  aShrew' 
als  jHistories'  bezeichnet;  Machins  Ritterstück  ,The  dumb 
Knight'  ist  eine  , historical  comedy',  Massingers  Great  Duke 
of  Florence  eine  , comical  histoiy',  Hamlet  einmal  eine  , tra- 
gical history'  ein  andres  Mal  eine  , tragedy'  usw.  Diejenigen, 
die  ein  feineres  klassizistisches  Gewissen  hatten,  konnten  sich 
damit  beruhigen,  daß  sie  für  Stücke,  die  weder  richtige 
Komödien  noch  richtige  Tragödien  waren,  den  Begriff  der 
Tragikomödie  adoptierten,  der,  wie  wir  früher  schon  sahen, 
in  der  Renaissancepoetik  dadurch  aufgekommen  war,  daß  mau 
die  spaßhafte  Bezeichnung  des  Plautus  im  Prolog  zum  Amphi- 
truo  ungebührlich  ernst  nahm.  ^  So  erscheint  auf  Holes  Titel- 
kupfer zu  Ben  Jensons  Werken  vom  J.  1616  neben  Tragoedia 
und  Comoedia  auch  die  Tragicomoedia,  mit  Krone  und  Szepter, 

1)  Ähnlich  fragt  Doricns  im  Vorspiel  von  Marstons  ,What  you  will', 
ob  das  aufzuführende  Stück  , comedy,  tragedy,  pastoral,  moral,  nocturnal  [?] 
er  history'  sei.  Die  Gattungsbezeichnungen  , infernal'  und  , nocturnal' 
auch  im  ,Histriomastix^  JI  219,  221.  In  Dekkers  ,Guirs  Hornbook'  (1609 
cap.  VI.)  werden  die  Gattungen  comedy,  tragedy,  pastoral  und  moral  er- 
wähnt, in  König  Jakobs  Patent  wird  die  Shakespearische  Trappe  zur  Auf- 
führung von  ,comedies,  tragedies,  histories,  enterludes,  moralls,  pastoralls, 
stageplaies,  and  such  like'  ermächtigt. 

2)  Vgl.  hierzu  Bd.  II  S.  8  und  114  und  Lessings  Hamburgische  Dra- 
maturgie St.  55.    Zur  Bezeichnung  .Tragical  Comedy'  s.  o.  Bd.  III  S.  566 f. 
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am  einen  Fuß  mit  einem  Kothurn,  am  andern  mit  einem 
Soccus  angetan.  Fletcher,  der,  von  Guarino  angeregt,  sein 
Schäferspiel  ,The  Faithful  Shepherdess'  dichtete  (c.  1608),  be- 
zeichnet dieses  Spiel,  offenbar  auch  nach  Guarinos  Vorgang, 
als  Tragikomödie  und  äußert  sich  in  der  Yorrede  über  diese 
Gattung,  in  welcher  keine  Todesfälle  vorkämen,  wodurch  sie 
sich  von  der  Tragödie,  in  welcher  aber  Todesgefahr  vorkomme, 
wodurch  sie  sich  von  der  Komödie  unterscheide,  andrerseits 
dürften  hier  ebenso  wie  in  der  Tragödie  Götter  und  ebenso 
wie  in  der  Komödie  Leute  aus  dem  niederen  Yolk  auftreten. ^ 
In  der  folgenden  Zeit  finden  wir  dann  das  Wort  Tragicomedy 
auch  auf  dem  Titel  mehrerer  Stücke,  die  ohne  klassizistische 
Ansprüche  in  der  hergebrachten  "Weise  des  volkstümlichen 
Schauspiels  sich  bewegen,  wie  ,The  Poor  Man's  Comfort'  von 
Daborne  und  , Fortune  bj  Land  and  Sea'  von  Heywood,  ebenso 
,The  Devil's  Law  Gase'  von  Webster.  Ben  Jonson  hat  sich 
auch  auf  diesem  Gebiet  gegen  das  Herkömmliche  aufgelehnt, 
indem  er  nicht  alle  Werke  mit  heiterem  Grundton  als  wahre 
und  echte  Komödien  gelten  lassen  wollte,  sondern  nur  solche, 
die  sich  wie  Jonsons  eigene  in  einem  an  Plautus  und  Terenz 
angelehnten  Stil  bewegen  und  die  Wirklichkeit  abschildern. 
Wenn  er  ausdrücklich  hervorhebt,  die  Komödie  solle  Tor- 
heiten, aber  keine  Verbrechen  vorführen  (sport  with  human 
follies,  not  with  crimes),  so  denkt  er  wohl  daran,  daß  die 
Personen  in  manchen  Komödien  wie  in  Shakespeares  ,Viel 
Lärm  um  Nichts'  und  ,Wie  es  euch  gefällt'  durch  verbreche- 
rische Anschläge  ernsten  und  schweren  Gefahren  ausgesetzt 
sind,  und  offenbar  schien  ihm  dies  der  aristotelischen  Regel 
zuwiderlaufend,  daß  das  lächerliche  dvwdvvov  und  od  cpd^aqrrMv 
sein  müsse.  Aus  derselben  Erwägung  sind  ohne  Zweifel  auch 
die  oben  zitierten  Worte  Fletchers  hervorgegangen,  wonach 
in  der  Komödie  keine  Todesgefahr  vorkommen  darf.  Dafür 
ist   aber   auch    im   Gegensatz   zum  romantisch -phantastischen 


1)  Die  Diskussion,  die  sich  an  Guarinos  Begriff  der  Tragikomödie 
anknüpft,  soll  noch  in  anderem  Zusammenhang  besprochen  werden.  Daß 
auch  auf  dem  Ben  Jonsonschen  Titelkupfer  in  erster  Linie  an  die  pastorale 
Tragikomödie  gedacht  ist,  kann  daraus  geschlossen  werden,  daß  hier  sich 
zu  den  beiden  Seiten  der  Tragikomödie  ein  Hirte  und  ein  Satyr  befindet. 
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Drama  bei  den  Komödien  der  Ben  Jonsonschen  Manier  jeder 
Herzensanteil  des  Zuschauers  an  den  dargestellten  Begeben- 
heiten ausgeschlossen.  Ganz  konsequent  ist  übrigens  Ben 
Jenson  nicht  geblieben.  Er  konnte  sich  doch  der  Erkenntnis 
nicht  verschließen,  daß  sich  der  dramatische  Dichter,  wie 
Schiller  sagt,  ,den  Gattungsbegriff  beweglich  erhalten'  müsse. 
In  den  Zwischenaktgesprächen  seiner  Komödie  ,Every  Man  out 
of  bis  Huraour'  führt  er  aus,  daß  es  den  neueren  Dichtern 
ebenso  wie  Menander  gestattet  sein  müsse,  die  überlieferten 
Formen  zu  ändern  und  es  werden  uns  noch  mehrere  Fälle 
begegnen,  wo  er  von  dieser  Erlaubnis  Gebrauch  gemacht  hat. 
Vor  allen  Dingen  aber  mußte  die  herkömmliche  Einteilung 
durch  die  Verbindung  des  komischen  und  des  tragischen  Ele- 
ments ins  Schwanken  geraten.  Diese  Verbindung  ist  ja  auch 
der  Hauptgrund,  warum  das  romantische  Drama  von  der  klassi- 
zistischen Kritik  in  Acht  und  Bann  getan  wurde,  während 
die  romantische  Kritik  gerade  hierin  ein  Ergebnis  philo- 
sophischen Tiefsinns  und  künstlerischer  Weisheit  erblickte. ^ 
Wir  wissen  jedoch  bereits,  daß  diese  Verbindung  eine  Erb- 
schaft des  mittelalterlichen  geistlichen  Dramas  ist,  in  welchem 
das  Komische  einfach  aus  dem  Grund  eingefügt  wurde,  weil 
man  zwischen  allem  dem  Ernst  auch  ein  bißchen  Spaß  haben 
wollte  und  man  bei  den  Zuschauern  eine  kindlich  -  naive 
Fähigkeit  des  Überspringens  vom  Lachen  zum  Weinen  voraus- 


1)  Auf  die  Geschichte  dieses  Streits  soll  an  dieser  Stelle  nicht  ein- 
gegangen werden.  In  Spanien  können  wir  auch  bei  dieser  Spezialfrage 
verfolgen,  daß  die  romantische  Manier  sogleich  eine  theoretische  Recht- 
fertigung fand;  Lope  de  Vega  in  seinem  ,Arte  nuevo  de  hacer  comedias' 
weist  darauf  hin,  daß  diese  Vereinigung  der  Gegensätze  sich  ja  auch  in 
der  Natur  vorfinde.  Über  dieses  Argument  Lopes  vgl.  Lessing,  Dramaturgie 
St.  69.  In  England  dagegen  weiß  der  Dramatiker  Heywood  in  seiner 
,History  of  Women'  (1624,  zitiert  von  Collier  in  seiner  Ausgabe  von 
Armins  Nest  of  Ninnies  1842  S.  Vn.)  zur  Rechtfertigung  nichts  weiter 
vorzubringen,  als  daß  das  Theaterpublikum  eine  derartige  Abwechslung  der 
Eindrücke  wünsche.  Später  hat  dann  Milton  im  Vorwort  zum  Samson 
Agonistes  (1671)  erklärt,  die  Tragödie  sei  in  Verachtung  geraten  ,through 
the  poets'  error  of  intermixing  comic  stuff  with  tragic  sadness  or  introducing 
trivial  ard  vulgär  persons,  which  by  all  judicious  hath  been  counted 
absurd,  and  brought  in  without  discretion ,  corruptly  to  gratify  the  people'. 
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setzen  durfte.  Niemand  zerbrach  sich  den  Kopf  darüber,  ob 
die  komischen  und  die  ernsten  Bestandteile  eines  Spiels  zu 
künstlerischer  Einheit  verbunden  seien.  Und  als  man  von 
geistlichen  zu  v/eltlichen  Stoffen  überging,  blieb  dieser  Sach- 
verhalt der  gleiche;  die  Spaße,  die  in  Prestons  Cambjses  und 
Pikeryngs  ,Horestes'  eingemischt  sind,  können  dies  beweisen 
und  uns  zugleich  einen  Begriff  davon  geben,  wie  es  mit  der 
Verbindung  dieser  entgegengesetzten  Elemente  auf  der  eng- 
lischen Bühne  in  der  Zeit  unmittelbar  vor  ihrem  großen  Auf- 
schwung aussah.  Daß  das  komische  Element  in  keinem  Stück 
unvertreten  sein  durfte,  ergab  sich  schon  daraus,  daß  in  den 
Schauspielertruppen  der  Clown  die  beliebteste  und  einfluß- 
reichste Person  zu  sein  pflegte,  und  das  waren  Zustände,  mit 
denen  auch  die  Dichter  der  neuen  großen  Zeit  rechnen  mußten. 
]\Iarlowe  freilich,  als  er  mit  seinem  Erstlingswerk  ,Tamburlaine' 
siegesbewußt  hervortrat,  wandte  sich  im  Prolog  verachtungsvoll 
gegen  die  herkömmlichen  Spaße  der  Clowns,  er  wollte  sich 
den  Eindruck  seiner  ,high  astounding  terms'  durch  diese  Ge- 
sellen nicht  verderben  lassen  und  in  seiner  Tragödie,  wie  sie 
uns  jetzt  im  Druck  vorliegt,  tritt  das  komische  Element  fast 
gänzlich  zurück.^  Allerdings  bemerkt  der  Buchdrucker  in 
seiner  Vorrede  (1590),  er  habe  absichtlich  einige  törichte  und 
wertlose  Spaße  (some  foud  and  frivolous  jestures)  weggelassen, 
die  zu  dem  Gegenstand  nicht  paßten  und  dem  Verständigen 
widerwärtig  sein  müßten,  obgleich  sie  von  einigen  Toren  an- 
gestaunt worden  seien.  Und  der  Satiriker  Hall  berichtet  1597, 
daß  bei  den  Tamerlan- Aufführungen  mitten  unter  den  Wut- 
ausbrüchen des  Tyrannen  ein  Tölpel  hereingestolpert  komme 
und  seine  Fratzen  schneide;  er  äußert  sich  höhnisch  darüber, 
daß  auf  dem  Theater  solche  ordinären  Burschen  zusammen 
mit  Monarchen  und  mächtigen  Königen  auftreten.  Der  Text 
des  Tamerlan  von  1590  ist  offenbar  zu  gut,  als  daß  er  auf 
einer  während  der  Aufführung  angefertigten  Niederschrift  be- 
ruhen könnte  und  somit  müssen  wir  wohl  nach  den  "Worten 
des  Buchdruckers  annehmen ,  daß  er  die  burlesken  Zutaten  in 

1)  Eine  diskrete  Komik  bloß  im  zweiten  Teil  1  2;  in  der  Szene 
zwischen  Callapine  und  dem  Gefängniswärter.  Die  oft  zitierte  Äußerung 
Halls  bei  Bullen  I,  XXI. 
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einer  Theaterbandscbrift  vorfand,  doch  ist  es  sehr  fraglich, 
ob  sie  von  Marlowe  selbst  herrührten,  und  es  wird  sich 
zeigen,  daß  die  Autorschaft  Marlowes  auch  bei  denjenigen 
niedrig-komischen  Szenen  sehr  zweifelhaft  ist,  die  sich  noch 
in  seinen  späteren  Stücken  befinden,  jedenfalls  gewinnen  wir 
den  Eindruck,  daß  der  geharnischte  Prolog  zum  Tamburlaine 
ernst  gemeint  ist,  und  daß  Marlowes  hochfliegender  Geist 
,ganz  Luft  und  Feuer'  Avie  Drayton  sagt,  der  herkömmlichen 
Einmischung  von  Clownscherzen  widerstrebte.  Doch  hat  in 
dieser  Beziehung  der  große  Bahnbrecher  nicht  den  Ton  au- 
gegeben, die  meisten  fügten  sich  mit  biegsamerem  Geist  den 
herkömmlichen  Anforderungen,  und  wenn  der  alte  Jöcher  in 
seinem  Gelehrtenlexikon  es  als  einen  merkwürdigen  Charakter- 
zug Shakespeares  hervorhebt  ,Er  hatte  ein  sehr  scherzhaftes 
Gemüte,  konnte  aber  auch  sehr  ernsthaft  sein',  so  ist  es 
wunderbar,  bei  wie  vielen  unter  seinen  geringeren  Kunst- 
genossen wir  eine  ähnliche  Wandlungsfähigkeit  finden.  Der 
dramatische  Stil  war  ja  nicht  durch  den  konventionellen  Be- 
griff der  tragischen  Gravität  eingeengt  und  so  konnte  der  rea- 
listische Ausdruck  des  Schlechten  und  Gemeinen  sehr  leicht 
ins  Komische  hinüberspielen;  auch  Ben  Jonson,  der  sonst  so 
streng  auf  die  Reinheit  der  Kunstgattungen  hält,  bildet  als 
Tragiker  in  dieser  Beziehung  keine  Ausnahme.  Wir  sahen 
schon,  daß  Dichter  wie  Webster,  Tourneur,  Ford,  deren  Be- 
gabung mehr  nach  der  tragischen  Richtung  lag,  sich  mit 
andern  Kunstgenossen  zu  gemeinsamer  Arbeit  verbanden,  um 
ihren  Werken  den  komisch -tragischen  Doppelcharakter  zu 
verleihen,  doch  werden  wir  wohl  annehmen  können,  daß 
auch  in  den  Werken  dieser  Dichter  einzelne  komische  Effekte 
von  ihnen  selber  herrühren.^ 


1)  Allerdings  bebt  Ford  im  Prolog  zu  seinem  Warbeck  ausdrücklich 
hervor,  daß  hier  keine  unnötige  Komik  sich  breit  mache: 
—   nor  is  here 
TJnnecessary  mirth  forced  to  endear 
A  multitude. 
In  seiner  Tragödie   ,'T  is  Pity  she's  a  Whore'    hat   er  offenbar  die 
dürftige  Komik,  seiner  eigenen  Natur  zuwider,  in  Rücksicht  auf  die  Bühneu- 
konvention  eingefügt. 

Creizenach,  Drama  IV.  lö 
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So    wurde    denu    die    Mischung   komischer    und    ernster 
Szenen    als   etwas  Hergebrachtes    übernommen   und    von    der 
stets    wachsenden    Schaar    unternehmungslustiger    und   reich- 
begabter  Theaterdichter   zu    den    mannigfaltigsten    und    über- 
raschendsten neuen  Wirkungen  verwertet.  Selbst  solche  Dichter, 
Avelche  wie  der  anonyme  Verfasser  des  Locrine  auf  der  Volks- 
bühne das  tragische  Schicksal  gekrönter  Häupter  mit  Anlehnung 
an    den    akademischen    Senecastil    vorführten,    verschmähten 
nicht  die  Einführung  der  Clowns;  gerade  im  Locrine  wird  er 
ganz    geschickt    dazu    verwendet,    um    den    alten    tragischen 
Gemeinplatz  von  dem  glücklichen  Los   der  Niedriggeborenen 
im  Gegensatz  zur  gefährlichen  Höhe  der  Könige  und  Tyrannen 
in  einem  neuen  Licht  erscheinen  zu  lassen,  und  eine  ähnliche 
Bedeutung  hat  der  Clown   auch   in  einem  andern  Werk  aus 
dieser  Erstlingszeit  der  neuen  Volksbühne,  in  der  Blut-  und 
Greueltragödie  Selimus.^     Was  die  Historien  betrifft,  so  hatte 
schon  der  Verfasser  des  älteren  Stücks  von  Heinrich  V.  (s.  o. 
S.  33)    einen    komischen    Effekt   verwendet,    der   später   noch 
öfters  wiederkehrt,  indem  er  in  den  Kriegsszenen  neben  den 
Helden  auch  die  feigen  Soldaten  mit  ihrem  possierlichen  Ge- 
bahren  zeigte.     Daß  in  den  großen  Staatsangelegenheiten,  die 
das    historische  Drama   uns    vorführt,    neben    den    Mächtigen 
dieser  Erde  auch  die  vielstimmige  Volksmenge  zum  Ausdruck 
kommt,   diesen  Meisterzug  hat,  wie  es  scheint,  zuerst  Shake- 
speare   im    zweiten   Teil    seines  Heinrich  VI,    und    später   in 
seinen  Römertragödien  vollbracht  und   damit  die  reichlichste 
Gelegenheit   zur    Einfügung   komischer   Nebentöne    gefunden. 
Und   noch  gar   manche  kleinere    Dichter   strengten    ihre  Er- 
findungsgabe an,  um  in  den  historischen  Stoffen  einen  Anlaß 
zur  Einführung  des  Clowns  auszuspähen.    So  ist  in  der  Tragödie 
Lodges  der  Gallier,   der  den  alten  Marius  im  Gefängnis  von 
Minturnae  töten  soll,  aber  vor  seiner  ehrfurchtgebietenden  Er- 
scheinung  zurückweicht,    zu    einem    englisch  radebrechenden 
französischen  Clown  geworden.     Und  in   Heywoods  Lucretia 
dient  Brutus  mit  seinem  simulierten  Wahnsinn  zur  Belustigung 
der  Hörer.    Aber  auch  abgesehen  davon,  konnten  sich  überall 


1)  Hierüber  s.  u.  Buch  IX. 
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■\\o  die  Herrscher  und  Helden  als  Lenker  der  "Weltgeschicke 
auftreten,  die  Begleiterscheinungen  von  euphuistisch  gezierten 
Hofherren,  koketten  Hofdamen,  verschmitzten  und  rüpelhaften 
Lakaien  sehr  leicht  einstellen. 

Yor  allem  aber  boten  die  romantischen  ^Märchen-  und 
Novellenstoffe  zu  einer  Vereinigung  düsterer  und  heiterer 
Bilder  die  schönste  Gelegenheit.  In  Shakespeares  Meister- 
werken dieser  Art:  , Kaufmann  von  Venedig',  ,Wie  es  Euch 
gefällt',  , Sturm'  reiht  sich  das  komische  Element  um  so 
ungezwungener  ein,  da  wir  doch  von  vorn  herein  das  Gefühl 
haben,  daß  alle  die  finsteren  Anschläge  und  Mordpläne,  sich 
in  ein  heiteres  Spiel  auflösen  werden.  In  zweien  von  den 
anmutigsten  Märchendramen,  in  Greenes  Zauberer  Bacon  und 
in  Dekkers  Fortunatus  ist  der  clownhafte  Diener,  der  dem 
Helden  beigegeben  ist,  der  Hauptträger  des  komischen  Ele- 
ments und  diese  einfache  Manier,  der  Komik  zu  ihrem  Recht 
zu  verhelfen,  begegnet  uns  auch  sonst  noch  sehr  häufig,  wie 
z.  B.  in  dem  Drama  , Thomas  CromweU'  der  lustige  Diener 
Hodge  seinen  Herrn  durch  alle  Phasen  seines  aufsteigenden 
Lebenslaufs  begleitet.  Bei  den  zahlreichen  Stücken,  in  denen 
mehrere  Parallelhandlungen  nebeneinander  herlaufen,  besteht 
sehr  oft  zwischen  der  burlesken  Szenenreihe  und  der  ernsten 
oder  in  höherem  Sinne  komischeu  nur  ein  sehr  loser  Zusammen- 
hang. Doch  ^vurde  in  manchen  Fällen  eine  parodistische  Be- 
ziehung hergestellt,  so  in  der  Griseldis  von  Dekker  und  Chettle, 
wo  die  stille  Dulderin  der  Haupthandlung  ihr  Gegenstück  in 
einem  geplagten  Pantoffelhelden  hat.  Und  ähnlich  war  es  in 
dem  verloren  gegangenen  Stück  von  Esther  und  Ahasverus, 
sowie  in  Greenes  Drama  vom  Propheten  Jonas,  wo  das 
Sündenleben  von  Ninive  nicht  nur  durch  die  verbrecherischen 
Übermenschen  am  königlichen  Hofe,  sondern  auch  durch  die 
Zechgelage  und  galanten  Abenteuer  des  Clowns  Adam  veran- 
schaulicht ist.i  Und  wenn  an  einer  Stelle  in  Marlowes  Faust 
der  Clown  die  Zauberkünste  seines  Herrn  nachahmen  will,  so 
ist  das  ein  Ansatz  zur  parodistischen  Behandlung,  die  erst  in 
den  späteren  deutschen  Versionen  zu  voller  Wirkung  heraus- 


1)  Über  diese  beiden  Dramen  s.  o.  S.  183. 
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gearbeitet  erscheint.  Naturgemäß  folgen  in  der  Regel  diese 
Parodien  der  ernsten  Haupthandlung  als  ein  heiteres  Echo; 
Avenn  im  zweiten  Akt  von  Shakespeares  Heinrich  IV.  der  dicke 
Falstaff  in  der  Kneipe  ein  Gespräch  des  Königs  mit  seinem 
leichtfertigen  Sohn  agiert,  und  wenn  dann  nach  der  Parodie 
im  nächsten  Akt  die  entsprechende  ernste  Szene  folgt,  so  ist 
das  eine  kühne  Umdrehung  des  gewöhnlichen  Yerhalts,  wie 
sie  nur  Shakespeare  wagen  konnte.  Doch  werden  Avir  solche 
Parallelhandlungen,  wie  die  Kunst,  sie  in  ein  gemeinsames 
Bndziel  auslaufen  zu  lassen,  noch  in  einem  andern  Zusammen- 
hang beti'achten. 

Im  allgemeinen  wurde  aber  garnicht  die  Forderung  auf- 
gestellt, daß  die  komischen  und  die  tragischen  Szenen  durch 
Wechselwirkung  des  Inhalts  und  der  Stimmung  einander  tragen 
und  stützen  und  zu  einem  künstlerischen  Gesamteindruck  in- 
einandergreifen sollten;  die  Zuschauer  ließen  offenbar,  wie 
sie  es  von  jeher  gewohnt  waren,  das  eine  wie  das  andere 
mit  voller  Unbefangenheit  auf  sich  wirken.  Der  Unterschied 
gegen  früher  Avar  bloß,  daß  die  Dichter  jetzt  mit  einer  weit 
reicheren  Begabung  oder  wenigstens  mit  einem  reicheren 
Schatz  von  überlieferten  Kunstmitteln  die  Zuhörer  in  ihre 
Bahnen  zwingen  konnten,  so  daß  sie  sich  den  mannigfach 
wechselnden  Eindrücken  Avillig  hingaben.  Die  Frage,  inwie- 
weit die  komischen  Partien  in  den  überlieferten  Tragödien 
als  notAvendige  Glieder  der  Gesamtarchitektur  zu  betrachten 
seien,  kann  nur  von  Fall  zu  Fall  beantAvortet  werden.  In  den 
meisten  Fällen  hatten  aber  die  fingerfertigen  Playwrights  keine 
solche  Gesamtwirkung  im  Auge.  ^  Selbst  Shakespeare  nicht, 
der  gerade  auf  diesem  Gebiet  den  Erklärern  die  reichste  Ge- 
legenheit zum  Hineininterpretieren  gab.  Bei  der  Betrachtung^ 
von  Romeo  und  Julia  wird  sich  zeigen,  wie  er  mit  über- 
quellender Jugendkraft  seine  komisch -tragische  Doppelnatur 
entfaltete,  dann  aber  wieder  mit  künstlerischer  "Weisheit  di& 
komischen  Partien  in  den  Dienst  der  tragischen  Gesamt- 
Avirkung  stellte.  Was  die  großen  Tragödien  seiner  reifsten 
Zeit  betrifft,  so  Averden  wir  diese  Kunst  vor  allem  im  Hamlet 


1)  Vgl,  das  unten  über  die  Kunst  des  dramatischen  Aufbaus  Gesagte^ 
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lind  im  Lear  bewährt  seheu.  Bei  manchen  Tragödien  haben 
wir  jedoch  den  Eindruck,  als  ob  Shakespeare  ohne  rechte 
Neigung  und  bloß  aus  Nachgiebigkeit  gegen  den  herkömm- 
lichen Gebrauch  den  Clown  zu  "Wort  kommen  ließe.  Dies  gilt 
schon  von  seiner  rohen  Erstlingstragödie  Titus  Andronicus. 
Dann  im  Othello  begnügt  er  sich  mit  einer  Unterredung 
zwischen  dem  Clown  und  den  Musikanten,  die  vor  dem 
Palast  des  Gouverneurs  in  Cypern  ein  Ständchen  bringen,  ein 
schwacher  Abklatsch  des  Gesprächs  zwischen  Peter  imd  den 
Musikanten  in  Romeo  und  Julia.  ^  Und  ebenso  dürftig  ist 
die  Rollo  des  Clowns  in  Antonius  und  Cleopatra,  wo  er  vor 
dem  Tode  der  Heldin  die  Giftschlange  in  einem  Körbchen 
hereinbringt  und  den  alten  Harlekinscherz  aufführt,  daß  er 
immer  wieder  sich  verabschiedet  imd  doch  immer  wieder 
zurückkommt  und  die  Königin  von  neuem  mit  seinen  Reden 
belästigt.  Diese  beiden  Rollen  könnten  ruhig  wegbleiben, 
und  wohl  noch  niemand  hat  versucht,  ihnen  eine  tiefere  Be- 
deutung im  Gang  der  Handlung  beizulegen;  man  glaubt  deut- 
lich zu  erkennen,  daß  der  Dichter  nicht  con  amore  bei  der 
Sache  war.  Im  Macbeth  jedoch,  wo  es  sich  gleichfalls  darum 
handelte,  dem  Clown  einen  solchen  kleinen  Tribut  zu  ent- 
richten, hat  Shakespeare  sich  mit  der  Pförtnerszene  glänzend 
aus  der  Affäre  gezogen.  Aber  auch  abgesehen  von  solchen 
clownhaften  Einlagen  handhabte  Shakespeare  in  der  Tragödie 
die  Kunst,  den  realistischen  Stil  ins  Komische  hinüberspielen 
zu  lassen,  so  schon  im  Titus  Andronicus  in  der  Rolle  des 
schwarzen  Bösewichts  Aaron;  dann  in  Romeo  und  Julia  er- 
öffnet Mercutio  die  glänzende  Reihe  der  ,humorous  men',  wie 
dieses  Rollenfach  im  Hamlet  genannt  wird,  ein  Fach,  dem 
z.  B.  auch  der  Bastard  im  König  Johann,  Enobarbus  in  An- 
tonius und  Cleopatra,  Menenius  Agrippa  im  Coriolan  angehört, 
und  von  dem  Jago  wenigstens  in  den  ersten  Akten  manche 
Züge  aufweist,  auch  Valerius  in  Hejwoods  Rape  of  Lucrece 
und  Demetrius  in  Chapmans  ,Cesar  and  Pompey'  können  als 
Beispiele  für  die  Einführung  dieses  Rollenfachs  in  die  Tra- 

1)  Othello  III  1;  außerdem  hat  der  Clown  nur  noch  in  lU  4  ein 
paar  "Worte  zu  reden;  er  wiederholt  hier  den  abgebrauchten  Wortwitz  ,Iie' 
(liegen  und  lügen). 
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gödie  dieneil.  Aber  bei  den  meisten  dieser  Rollen  können 
wir  beobachten,  wie  mit  der  Annäherung  an  den  tragischen 
Schluß  die  humoristischen  Züge  schwinden;  von  dem  Prototyp 
Mercutio  soll  nach  einer  von  Dryden  überlieferten  Tradition 
Shakespeare  gesagt  haben,  er  habe  im  dritten  Akt  umgebracht 
werden  müssen,  weil  er  selber  sonst  die  Tragödie  umgebracht 
hätte.  1  Außerdem  sei  nur  noch  im  Vorübergehn  darauf  hin- 
gewiesen, wie  an  einzelnen  Stellen,  z.  B.  bei  dem  harmlosen 
Geplauder  von  Macduffs  Söhuchen  vor  seiner  Ermordung, 
komische  Lichter  aufgesetzt  sind,  um  die  tragische  Wirkung 
zu  erhöhen. 

Daß  aber  diese  Verbindung  des  Komischen  und  Tragischen 
eine  Fortsetzung  der  mittelalterlichen  Manier  ist,  tritt  uns  be- 
sonders deutlich  in  einigen  Fällen  entgegen,  wo  unser  Ge- 
schmack sich  von  diesem  Mischmasch  ebenso  abgestoßen  fühlt 
wie  etwa,  wenn  in  den  Mysterien  ein  Diener  dem  Heiland 
in  dem  Augenblick,  da  er  sich  niedersetzen  Avill,  den  Stuhl 
wegzieht  oder  wenn  der  Clown  sich  mit  seinen  Spaßen  in 
die  Szene  des  bethlehmitischen  Kindermords  einmischt.  ^  Frei- 
lich wemi  wir  im  romantischen  Drama  solche  Situationen 
finden,  wie  in  Chettles  , Blind  Beggar',  wo  der  junge  Strowd, 
als  sein  Vater  hingerichtet  werden  soll,  auf  dem  Eichtplatz 
seine  Spaße  macht  oder  in  Greenes  ,  James  IV.',  wo  ein  eng- 
lisch radebrechender  französischer  Bramarbas  die  unschuldig 
verfolgte  Königin  ermorden  will,  oder  in  Heywoods  ,Four 
Prentices'  einen  ähnlichen  Mordversuch  des  Clowns,  so  kann 
man  sich  das  eher  gefallen  lassen,  weil  man  doch  voraussieht, 
daß  alles  sich  zum  Guten  wendet.  Auch  kann  man  sich,  wenn 
die  lustige  Person  zum  Tod  verurteilt  und  abgeführt  wird, 
ihren  Galgenhumor  unter  Umständen  gefallen  lassen,  wie  z.  B. 
in  Heywoods  , Edward  IV.'  der  Clown  Spicing  in  dieser  Situation 
noch  die  ,Luce,  Bess,  Kate  and  other  pretty  morseis  of  man 's 
flesh'  grüßen  läßt;  einen  grausigen  Eindruck  macht  es  da- 
gegen, wenn  in  Chettles  Hof  mann  der  Clown  Stilt  wegen 
Giftmordversuchs   aufs  Rad  geflochten  Averden  soll  und  sich 


1)  Vgl.  die  Erzählung  Drydens  bei  Halliwell,  OuÜiues  1,  129. 

2)  Vgl.  Bd.  I  S.  201  f. 
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unter  allerlei  Spaßen  fortschleppen  läßt  oder  wenn  in  Peeles 
Edward  I.  der  wallisische  Aufruhrer  Lluellen,  der  in  den  ersten 
Akten  unser  Lachen  erregt  hat,  später  hingerichtet  und  sein 
Kopf  auf  eine  Stange  gespießt  hereingetragen  wird.  Und  so 
können  noch  gar  manche  Fälle  angeführt  werden,  wo  die 
Komik  uns  heutzutage  peinlich  oder  widerwärtig  berührt,  z.B. 
die  Kolle,  die  der  Clown  in  Dekkers  und  Massingers  Dorothea 
bei  dem  Martyrium  der  heiligen  Jungfrau  spielt,  oder  die 
täppische  Art,  wie  er  in  der  Tragödie  ,SoIiman  und  Perseda' 
der  Heldin  die  Nachricht  vom  Tode  ihres  Geliebten  über- 
bringt, oder  das  Gespräch  der  Scharfrichter  vor  dem  Tode 
des  Oldenbarneveld.  ^  Auch  Shakespeare  zeigt  sich  manchmal 
in  solchen  Situationen  als  ein  Kind  seiner  Zeit;  welchem 
heutigen  Zuschauer  würde  es  nicht  weh  ums  Herz,  wenn  er 
sähe,  wie  Falstaff  dem  toten  Percy  noch  einen  Schwertsticli 
versetzt  und  ihn  dann  auf  seinen  Rücken  lädt.  Und  zu  dem 
allem  müssen  wir  annehmen,  und  finden  es  auch  durch  die 
Äußerung  Hamlets  im  Gespräch  mit  den  Schauspielern  be- 
stätigt, daß  die  Clowns  oftmals  gegen  den  "Willen  des  Dichters 
mit  einem  , nichtswürdigen  Ehrgeiz'  sich  eigenmächtig  in 
ernsten  Szenen  vordrängten. 

Die  Komik  widerstrebt  jedoch  nicht  nur  dann  unseren 
Empfindungen,  wenn  sie  auf  solche  Art  in  tragische  Situationen 
eingemengt  wird,  wir  fühlen  uns  öfters  auch  dadurcli  verletzt, 
daß  die  Personen  eines  Dramas  in  Situationen  vorgeführt 
v\^erden,  die  an  und  für  sich  unser  Mitgefühl  erregen  würden, 
aber  nach  der  Absicht  des  Dichters  komisch  wirken  sollen. 
So  hat  Middleton  in  seiner  Komödie  ,]SroWit,  no  Help  like  a 
Woman's'  die  Situation  dargestellt,  daß  eine  Frau  von  See- 
räubern entführt  wird,  der  Gatte  schickt  seinen  Sohn  mit 
einer  Geldsumme  fort,  um  sie  loszukaufen,  aber  der  Sohn 
verjubelt  die  Summe  und  sagt  bei  seiner  Rückkehr  dem  Yater, 
die  Mutter  sei  gestorben.  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  der 
Szene  im  Kaufmann  von  Yenedig,  wo  Shylock  erfährt,  daß 
Jessica  den  Ring,  den  er  als  Junggeselle  von  seiner  Braut 
erhielt,  gegen  einen  Affen  umgetauscht  habe,  und  verzweifelt 


1)  Andere  Beispiele  ähnlicher  Art  Hazlitt-Dodsley  8,  309  und  10,448. 
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ausruft:  , Nicht  für  einen  Wald  von  Affen  hätte  ich  ihn  her- 
gegeben'. Shakespeare  wollte  damit  gewiß  nicht,  wie  manche 
Erklärer  annehmen,  die  Charakteristik  des  hartherzigen 
Wucherers  durch  einen  rührend  menschlichen  Zug  mildern; 
er  rechnete  vielmehr  bei  dieser  Stelle  auf  ein  dröhnendes  Ge- 
lächter des  ganzen  Hauses  und  hat  sich  darin  gewiß  nicht 
getäuscht.  Auch  wemi  die  Dichter  schwere  Gebrechen  wie 
Blindheit  oder  Irrsinn  vorführen,  begegnet  uns  noch  manch- 
mal jene  rohe  Auffassung  der  frühern  Zeit,  die  solchen  Dingen 
eine  komische  Seite  abzugewinnen  wußte.  Die  Spaße  des 
Lanzelot  Gobbo  mit  seinem  blinden  Yater  sind  ja  noch  ziemlich 
harmlos,  doch  berührt  es  peinlich,  wenn  in  Dekkers  Honest 
Whore  die  Verrückten  im  Irrenhaus  zur  Belustigung  der  Be- 
sucher dienen,  oder  wenn  in  Middletons  Changeling  die  Yer- 
rückten,  die  sich  in  der  Pflege  des  Doktors  Alibius  befinden, 
zu  einem  Hochzeitsfest  bestellt  werden,  um  dort  einen  grotesken 
Tanz  aufzuführen.^ 

Aber  wie  der  Scherz  in  der  Tragödie,  so  sollte  auch  der 
Ernst  in  der  Komödie  nicht  gänzlich  fehlen.  Wenn  man  von 
dem  Gelegenheitsstück  ,Die  lustigen  Weiber  von  Windsor' 
absieht,  so  ist  Shakespeare  stets  dementsprechend  verfahren. 
Gervinus  hat  passend  auf  Shakespeare  die  Worte  Kosaliudens 
angewendet,  daß  sie  die  ewig  Lachenden  ebensowenig  leiden 
könne  wie  die  ewig  Weinenden.  Doch  ist  es  natürlich,  daß 
wir  unter  den  Stücken,  die  sich  wie  ,Die  lustigen  Weiber' 
vom  Hintergrund  des  zeitgenössischen  englischen  Lebens  ab- 
heben, noch  eine  ganze  Reihe  solcher  mit  rein  komischem 
Gepräge  finden.  Ben  Jonson  hat,  wie  gesagt,  als  Lustspiel- 
dichter diesen  rein  komischen  Charakter  theoretisch  festgehalten 
und  wenn  er  seine  Forderung  in  der  Praxis  nicht  immer  durch- 


1)  Wie  die  Blinden  im  mittelalterlichen  Diama  spaßhaft  verwendet 
wurden,  darüber  vgl.  Bd.  I  S.  207.  Daß  man  damals  in  England  —  und 
jedenfalls  auch  anderwärts  —  die  Irrsinnigen  zur  Belustigung  mißbrauchte, 
dafür  bringt  Liebermann  im  Archiv  für  das  Studium  der  neueren  Sprachen 
Bd.  107,  106  einen  merkwürdigen  Beleg.  Congreve  in  einem  Brief  an 
Dennis  (vgl.  Dennis,  Select  Works  11  5l4ff.  [1718])  tadelt  es  am  älteren 
englischen  Theater,  daß  ,sometimes  personal  defects  are  mis-represented 
for  humours'. 
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führte,  so  lag  das  eben  an  der  saturnischen  Gemütsart,  die 
Dryden  ihm  mit  Recht  zuschreibt.  Noch  seltner  ist  aber  der 
umgekehrte  Fall,  daß  in  der  Tragödie  das  komische  Element 
gänzlich  fehlt.  Warum  dies  Element  in  Peeles  Spektakelstück 
,The  Battle  of  Alcazar'  maugelt,  ist  nach  dem  Charakter  des 
Verfassers  und  seines  Werkes  nicht  recht  einzusehu;  in  seinem 
.David  and  Bethsabe'  ist  die  Komik  auf  eine  kleine  Szene 
beschränkt,  in  welcher  der  betrunkene  ürias  auftritt.  Eher 
ist  es  erklärlich,  daß  Chapman  in  seinen  großen  Tragödien 
aus  der  französischen  Geschichte  das  komische  Element  fast 
gänzlich  zurückti'eten  läßt.  Shakespeares  Richard  IL  zeigt  auch 
darin  seine  merkwürdig  isolierte  Stellung  im  Entwicklungsgang 
des  Dichters,  daß  er  in  diesem  einzigen  Fall  sein  , scherzhaftes 
Gemüte'  nirgends  zur  Geltung  bringt;  in  diesem  tragischen 
Charaktergemälde  geht  er  ja  im  Gegensatz  zur  sonstigen 
glänzenden  Bravour  seiner  früheren  Mannesjahre  auf  zartere, 
intimere  Wirkungen  aus,  und  so  hat  er  sich  denn  auch  mit 
Recht  den  Clown  vom  Leibe  ^ehalten. 


Wenn  auch  durch  die  Yermengung  des  komischen  und 
des  tragischen  Elements  ein  tiefgreifender  Unterschied  von 
der  klassischen  Kunstübung  begründet  wurde,  so  blieb  doch 
insofern  eine  äußerliche  Übereinstimmung  bestehen,  als  man 
die  klassische  Einteilung  in  fünf  Akte,  die  von  den  uuiversity 
wits  auf  die  Yolksbühne  übertragen  wurde,  mit  verschwindend 
wenigen  Ausnahmen  beibehielt.  Natürlich  war  es  ausgeschlossen, 
daß  bei  diesen  so  unendlich  mannigfaltigen  Stoffen  die  Ein- 
teilung in  fünf  Abschnitte  sich  jedesmal  aus  der  künstlerischen 
Gliederung  organisch  entwickelt  hätte,  aber  das  Publikum  ge- 
wöhnte sich  an  die  vier  Ruhepausen  mit  Zwischenaktsmusik, 
die  man,  so  weit  es  anging,  mit  der  Handlung  in  Einklang 
brachte;  doch  empfand  man  es  offenbar  nicht  als  Störung, 
wenn  kein  solcher  Einklaue;  bestand. ^    Von  einem  Einfluß  der 


1)  Übrigens  waren  schon  einige  volkstümliche  Dramen  des  älteren 
Stils,  wie  Marriage  of  "Wit  and  Science,  Jakob  und  Esau,  Triumphs  of 
Love  and  Fortune  in  fünf  Akte  eingeteilt.    Die  Spanish  Tragedy  und  Jack 
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Akteinteilung  auf  die  Technik  des  Dramas  kann  mir  insofern 
die  Kede  sein,  als  der  Verfasser  am  Ende  jedes  Akts  sämtliche 
Personen  von  der  Bühne  verschwinden  lassen  mußte  \  doch 
war  auf  dem  volkstümlichen  Theater  —  im  Gegensatz  zu  dem 
klassischen  —  die  Leerheit  des  Bühnenraumes  an  und  für 
sich  noch  kein  Zeichen  des  Aktschlusses.  Denn  da  der  Schau- 
platz der  Handlung  fortwährend  wechselt,  konnte  selbstver- 
ständlich die  Eegel  der  liaison  des  scenes  nicht  eingehalten 
werden,  wonach  innerhalb  eines  Akts  die  Szenen  in  der  Weise 
verbunden  sein  müssen,  daß  immer  wenigstens  eine  Person 
aus  der  vorhergehenden  Szene  auf  dem  Schauplatz  bleibt  und 
an  der  folgenden  Szene  teilnimmt.  Außerdem  läßt  sich  be- 
obachten, daß  in  manchen  Dramen,  wo  die  Handlung  sich 
in  Spiel  und  Gegenspiel  zweier  getrennter  Gruppen  ent- 
wickelt, der  erste  Akt  der  einen  Gruppe  vorbehalten  bleibt, 
während  die  andere  am  Beginn  des  zweiten  Akts  in  die  Er- 
scheinung   tritt,    wie    die    Prinzessin    mit    ihren    Damen    in 


Straw  haben  vier,  der  Histriomastix  seclis  Akte.  In  manchen  Dramen, 
die  in  den  alten  Ausgaben  ohne  Akteinteilung  überliefert  sind,  herrscht 
bei  den  Herausgebern  Meinungsverschiedenheit  darüber,  wann  der  Beginn 
eines  neuen  Aktes  anzunehmen  sei;  dies  gilt  z.  B.  für  den  Anfang  von 
Akt  IV  des  Hamlet,  der  ebenso  wie  Romeo,  Antonius  und  Cleopatra, 
Timon  und  Troilus  in  der  Folioausgabe  ohne  Akteinteilung  überliefert  ist, 
Bei  manchen  Stücken,  deren  Aufbau  nicht  die  geringsten  Anhaltspunkte 
für  die  Akteinteilung  gewcährt  —  z.  B.  Marlowes  Massacre  und  Greenes 
Friar  Bacon  —  verzichteten  die  neueren  Herausgeber  auf  ihre  Einführung. 
Über  die  Akteinteilung  im  allgemeinen  s.  o.  Bd.  II  S.  486ff. 

1)  Auch  hier  gibt  es  vereinzelte  Ausnahmen,  so  bleiben  zum  Beispiel 
im  Sommernachtstraum  zwischen  Akt  III  und  IV  die  beiden  Liebespaare 
schlafend  auf  der  Bühne  liegen;  Fol:  ,They  sleep  all  the  act',  wo  letzteres 
"Wort,  wie  auch  sonst  öfters  , Zwischenakt  bedeutet'  (vgl.  Cotgrave  s.  v. 
acte),  ähnlich  zwischen  Akt  III  und  IV  des  Histriomastix.  Auch  wird 
noch  von  einzelnen  Fällen  die  Rede  sein,  wo,  wie  z.  B.  in  Marstons  ,'What 
you  will'  und  , Parasitaster '  und  Middletons  , Changeling'  während  der 
Zwischenaktsmusik  (whilst  the  act  is  playing)  auf  der  Bühne  eine  für  den 
Zusammenhang  der  Handlung  bedeutende  stumme  Aktion  vor  sich  geht. 
In  Middletons  ,No  Wit,  no  Help,  Hke  a  "Woman's'  befinden  sich  ohne 
Zweifel  die  zwischen  Akt  IV  und  V  auf  der  Bühne  bleibenden  Personen 
im  Hintergrund  und  werden  durch  den  Vorhang  verdeckt;  vgl.  die  An- 
merkung Bulle ns  4,  401. 
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,Love's  Labour's  lost'  und  der  vertriebene  Herzog  in  ,^10  es 
euch  gefällt'.^ 

Wichtiger  als  die  herkömmliche  Akteinteilung  war  es 
jedenfalls,  daß  die  Dichter  auf  die  übliche  Zeitdauer  einer 
Theatervorstellung  —  zwei  bis  drei  Stunden  —  Rücksicht 
nahmen. 2  Doch  sind  die  überlieferten  Texte  von  sehr  ver- 
schiedener Länge,  Hamlet  zählt  3882,  Antonius  und  Cleopatra 
3964,  dagegen  Macbeth  bloß  1993  und  Shakespeares  kürzestes 
Drama,  die  Komödie  der  Irrungen,  bloß  1770  Yerse;  auffallend 
kurz  sind  auch  Marlowes  , Massacre',  Peeles  ,01d  Wives'  Tale', 
, Fair  Em'  und  , The  Fair  Maid  of  Bristow'.^  Bei  Dramen  von 
der  Ausdehnung  des  Hamlet  ist  es  unzweifelhaft,  daß  der 
Dichter  seinem  Genius  freien  Lauf  ließ  und  man  dann  später 
für  die  Aufführung  die  nötigen  Kürzungen  vornahm;  bei 
manchen  Dramen,  die  in  ihrer  vorliegenden  Form  die  durch- 
schnittliche Länge  nicht  erreichen,  wird  das  wohl  durch 
lückenhafte  Überlieferung  zu  erklären  sein.  Auch  bei  Macbeth 
wird  gewöhnlich  dieser  Erklärungsgrund  angegeben,  doch 
scheint  die  Kürze  hier  sich  aus  der  Natur  des  Stoffes  zu  er- 
geben"*; man  hat  in  den  Szenen  zwischen  Hecate  und  den 
Hexen,  zwischen  Malcolm  und  Macduff  eher  den  Eindruck, 
daß  Shakespeare  die  Handlung  ausdehnte,  um  die  Tragödie 
mit  der  herkömmlichen  Spielzeit  in  Einklang  zu  bringen. 

Bei  manchen  Dramen,  die  aus  zwei  Teilen  bestehn,  wie 
bei  Shakespeares  Heinrich  IV.  und  Chapmans  Byron,  handelt 
es  sich  eigentlich  um  zehnaktige  Stücke,  die  für  eine  Theater- 


1)  Von  dem  Zurücktreten  der  Haupiheldeu  im  vierten  Akt  des  Mac- 
beth, Hamlet,  Lear  wird  später  die  ßede  sein. 

2)  Der  Prolog  zu  Shakespeares  Romeo  spricht  von  zwei  Stunden;  in 
späterer  Zeit  scheinen  sich  die  Aufführungen  länger  hingezogen  zu  haben; 
Ben  Jonson  im  Bartholomew  Fair  spricht  von  dritthalb  Stunden  .and  some- 
what  more';  über  die  dreistündige  Dauer  der  Auffühningen  von  Beaumout 
und  Fletcbers  Werken  vgl.  Dyce  1,4,  über  die  Spieldauer  auf  dem  Theater 
der  Chorknaben  s.  u.  Buch  VIII. 

3)  Die  ,Yorkshire  Tragedy'  (s.  o.  S.  241)  umfaßt  ca.  700  Verse,  sie 
war  bestimmt,  zusammen  mit  drei  anderen  Stücken  bei  einer  Vorstellung 
aufgeführt  zu  werden. 

4)  Vgl.  hierüber  die  anziehenden  Ausführungen  Bradleys  S.  339ff. 
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vorstellimg  zu  lang  sincP;  in  andern  Fällen  freilieb  ist  der 
zweite  Teil  dadurch  entstanden,  daß  der  Dichter  durch  den 
Beifall  des  ersten  ermutigt  wurde,  den  Faden  der  Handlung 
fortzuspinnen,  wie  dies  Marlowe  selber  am  Anfang  des  zweiten 
Teils  seines  Tamerlan  erklärt;  ebenso  war  offenbar  in  Dekkers 
, Honest  Whore'  der  zweite  Teil  nicht  von  vornherein  geplant, 
sondern  der  große  Erfolg  des  ersten  Teils  veranlaßte  den 
Dichter,  die  Situation  am  Schluß  des  früheren  Stücks  zum 
Ausgangspunkt  eines  neuen  Stücks  zu  machen.  Manchmal 
versprechen  auch  die  Dichter,  im  Fall  einer  günstigen  Auf- 
nahme ihrer  Werke  einen  neuen  Teil  hinzufügen  zu  wollen, 
so  sagt  der  anonyme  Verfasser  der  Tragödie  vom  Tyrannen 
Selimus,  wenn  er  Beifall  finde,  so  wolle  er  einen  zweiten 
Teil  mit  noch  größeren  Mordtaten  folgen  lassen;  Marston  in 
,  Antonio  and  Mellida'  und  Middleton  und  Eowley  in  der 
,Roaring  Girl'  machen  ähnliche  lockende  Yersprechuugen. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  die  volkstümlichen 
Dichter  mit  der  Akteinteilung  nicht  auch  die  Einheiten  des 
Ortes  und  der  Zeit  übernahmen.  In  früherer  Zeit  wurde 
ihnen  dies  oft  genug  zum  Vorwurf  gemacht,  aber  in  Wirk- 
lichkeit war  es,  selbst  wenn  man  sich  auf  den  klassizistischen 
Standpunkt  stellen  wollte,  mit  diesen  Verletzungen  nicht  gar 
so  schlimm.  Was  den  Ort  betrifft,  so  springen  freilich  die 
Begebenheiten  manchmal  auf  der  Landkarte  hin  und  her  in 
einer  Weise,  die  das  Entsetzen  jedes  Klassizisten  erregen 
muß;  vielfach  wird  aber  auch  von  einem  bestimmten  Ort  der 
Handlung  vollständig  abstrahiert  und  eine  solche  Abstrahie- 
rung kommt  ja  im  wesentlichen  auf  dasselbe  heraus,  was  wir 
auch  in  manchen  Dramen  mit  klassischen  Prätentionen  finden. 
Hinsichtlich  der  Zeit  finden  wir  kaum  jemals  solche  gewagte 
Sprünge,  wie  sie  Sidney  an  den  Ritterstücken  aus  der  vor- 
marlowischen  Zeit  tadelt  oder  wie  in  Hans  Sachsens  Ödipus, 
wo  der  Titelheld  im  Lauf  des  Stücks  als  Kind,  Jüngling  und 
Familienvater  auftritt;  allerdings  hat  Shakespeare  im  Perikles 
ein    Stück    dieser   älteren    Manier    durch    neue    Zutaten    auf- 


1)  Ähnlich  in  den  ,Seven  Deadly  Sins'  (s.  o.  S.  39),  die,  falls  sie 
wirklich  von  Tarlton  herrühren,  unter  den  auf  zwei  Teile  berechneten 
Stücken  das  älteste  sind. 
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gefrischt.  Dagegen  werden  wir  eine  ganze  Reihe  von  Fällen 
kennen  lernen,  wo  wie  z.  B.  im  Othello  und  auch  in  mehreren 
historischen  Dramen  im  Interesse  der  künstlerischen  Konzen- 
tration der  Zeitraum,  innerhalb  dessen  die  Handlung  nach  dem 
Quellen bericht  verlaufen  sollte,  auf  ein  kürzeres  Maß  zu- 
sammengedrängt ist.  Auch  beobachteten  die  Engländer  im 
wesentlichen  jene  Art  der  Einheit  der  Zeit,  die  auch  in  der 
griechischen  Tragödie  herrscht,  wo  ja  bekanntlich  öfters  wäh- 
rend eines  Chorgesangs  eine  längere  Reise  oder  ein  Kriegszug 
in  ein  fremdes  Land  anzunehmen  ist.  Man  kann  diese  Art 
der  Einheit  mit  A.  TV".  Schlegel  als  ,  scheinbare  Stetigkeit  der 
Zeit'  bezeichnen.  Die  Dichter  führen  uns  eine  lückenlose 
Reihe  von  Ereignissen  vor  und  zwingen  uns  in  den  Bann- 
kreis ihrer  Phantasiewelt,  so  daß  kein  Zuschauer  auf  den 
müßigen  Einfall  kommt,  sich  zu  fragen,  wieviel  Zeit  die  dar- 
gestellten Ereignisse  erfordern  würden,  falls  sie  sich  wirklich 
begeben  sollten.  Dergleichen  Berechnungen  anzustellen,  war 
unserem  Zeitalter  vorbehalten,  und  die  Leute,  die  Abhand- 
lungen darüber  schreiben,  wieviele  Wochen,  Tage  und  Stunden 
die  Handlung  des  Othello  oder  des  Macbeth  erfordern  würde, 
sind  in  der  Tat  um  ihren  Überfluß  an  freier  Zeit  zu  beneiden. 
Aber  diese  scheinbare  Stetigkeit  erreichen  die  Dichter  auch 
in  solchen  Dramen,  wo  ausdrücklich  darauf  hingewiesen  ist, 
daß  eine  größere  Zeitepoche  durch  die  dargestellten  Begeben- 
heiten umfaßt  wird.  So  ist  es  eine  lückenlose  Folge  von  Er- 
eignissen, durch  die  uns  Shakespeare  im  Kaufmann  von  Yenedig 
hindurchführt  von  der  Unterzeichnung  des  Leihvertrags  bis 
zum  Ablauf  der  verhängnisvollen  drei  Monate.  Und  ebenso 
folgen  wir  in  Marlowes  Faustus  nach  der  Unterzeichnung  des 
Vertrags  dem  Magier  und  seinem  teuflischen  Begleiter  auf 
ihrer  abenteuerlichen  Weltfahrt  und  nehmen  es  gläubig  hin, 
wenn  die  vierundzwanzig  Jahre  verflossen  sind  und  die  Kata- 
strophe herannaht.  Aber  auch  bei  kleineren  Dichtern  ist  es 
die  ständige  Praxis,  daß  sie  durch  die  Kontinuität  der  Zeit 
die  Handlung  energisch  zusammenfassen,  dies  gelingt  ihnen 
sogar  in  den  biographischen  Dramen,  in  denen  der  Held  wie 
z.  B.  Thomas  Cromwell  oder  Stukeley  durch  das  ganze  Jüng- 
lings- und  Mannesalter  hindurchgeführt   wird.     Mir  ist  kein 
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englisches  Drama  dieser  Epoche  bekannt,  bei  dem  es  wie  bei 
so  vielen  modernen  Dramen  nötig  wäre,  etwa  zu  sagen:  ,Der 
fünfte  Akt  spielt  zwei  Jahre  nach  dem  vierten'.  In  dem  ein- 
zigen derartigen  Fall,  zwischen  dem  dritten  Akt  des  AVinter- 
märchens,  wo  Perdita  als  neugebornes  Kind,  und  dem  vierten, 
wo  sie  als  aufblähende  Jungfrau  erscheint,  läßt  Shakespeare 
die  allegorische  Gestalt  der  Zeit  auftreten,  um  diesen  unge- 
Avöhnlichen  Sprung  zu  erklären.  Und  selbst  dann,  Avenn  auf 
ein  Drama  ein  zweiter  Teil  als  Fortsetzung  folgt,  pflegt  sich 
diese  Fortsetzung  in  unmittelbarer  Kontinuität  anzuschließen. 
Ben  Jenson  hat  auch  hinsichtlich  der  Behandlung  der  Zeit 
sich  dem  herrschenden  Geschmack  entgegengestellt,  vor  allem 
in  dem  geharnischten  Prolog  zu  ,Every  Mau  in  his  Humour', 
wo  er  die  Sidnejsche  Polemik  mit  anderen  Worten  noch  einmal 
aufwärmt;  dann  hat  er  in  den  Zwischengesprächen  zu  ,Every 
Man  out  of  his  Humour'  die  Forderung,  daß  die  Handlung 
nur  einen  Tag  dauern  dürfe,  als  eine  jener  alten  Regeln  be- 
zeichnet, die  auch  für  die  Neueren  von  bindender  Gültigkeit 
sei;  aber  in  seinen  Tragödien  hat  er  dann  doch  wieder  seine 
eigene  Yorschrift  vergessen. 

Übrigens  konnten  die  volkstümlichen  Theaterdichter  schon 
deshalb  nicht  so  ungezwungen  Avie  die  Yerf asser  der  mittel- 
alterlichen Mysterien  mit  dem  Begriffe  der  Zeit  schalten,  weil 
ihnen  für  die  Aufführung  nur  eine  beschränkte  Zeitdauer  zur 
Verfügung  stand.  Dies  war  allerdings  auch  bei  volkstüm- 
lichen Dichtern  vom  Schlage  des  Hans  Sachs  der  Fall  ge- 
Avesen,  die  trotzdem  das  alte  Yerfahren  beibehalten  hatten, 
die  überlieferte  Begebenheit  von  Anfang  bis  Ende  aus  der 
erzählenden  in  die  dramatische  Form  zu  übertragen;  sie  hatten 
dies  dadurch  ermöglicht,  daß  sie  die  Szenen,  auf  denen  das 
Hauptinteresse  beruht,  ebenso  kurz  und  summarisch  abmachten, 
wie  alles  übrige.  Jetzt  aber  strebten  die  Dichter  nach  einer 
sorgfältigen  Ausmalung  und  nachdrücklichen  Hervorhebung- 
gerade  solcher  Szenen,  sie  waren  deshalb  genötigt,  die  Hand- 
lung zusammenzurücken  und  das,  was  sie  nicht  leibhaftig  vor- 
führen konnten,  durch  erzählende  Berichte  zu  ergänzen,  mit 
einem  Worte,  sich  der  Technik  des  klassischen  Stils  zu  nähern. 
Die  meisten  unter   ihnen  verstehen    es   vortrefflich,    die  Zu- 
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schauer  sogleich  in  den  ersten  Szenen  über  die  Vorbedingungen 
der  Handlung  zwanglos  zu  unterrichten,  dann  im  weiteren 
Verlauf  das  Nebensächliche  auszuschalten  oder,  soweit  es  für 
den  Zusammenhang  erforderlich  ist,  gelegentlich  einfließen  zu 
lassen.  Doch  kommt  es  auch  vor,  daß  sie  genötigt  sind,  den 
Bericht  über  ein  bedeutendes  Ereignis  einem  eigens  zu  diesem 
Zweck  auftretenden  Boten  in  den  Mund  zu  legen,  und  dies 
gibt  ihnen  wiederholt  den  Anlaß  zu  rhetorischen  Glanzstücken 
im  Stil  der  antiken  Tragödie.  Dabei  sind  sie  dank  der  freiem 
Form  des  volkstümlichen  Dramas  in  den  Expositionsszenen 
der  Notwendigkeit  überhoben,  die  Vorgeschichte  im  Gespräch 
mit  einem  Vertrauten  zu  entwickeln,  dem,  wie  man  doch  an- 
nehmen sollte,  alle  diese  Begebenheiten  schon  längst  bekannt 
sein  müßten.  Doch  fehlt  es  auch  nicht  ganz  an  Beispielen 
dieser  konventionellen  Art,  die  Vorgeschichte  zu  erzählen,  so 
in  der  bezähmten  Widerspenstigen,  einem  Jugendwerk,  das 
auch  sonst  manche  Anklänge  an  die  italienische  Manier  zeigt; 
wenn  in  der  ersten  Szene  des  Cymbeline  die  Vorgeschichte 
in  einem  ähnlichen  unwahrscheinlich  konventionellen  Gespräch 
abgetan  wird,  so  ist  das  eines  der  zahlreichen  Beispiele  dafür, 
wie  Shakespeare  es  sich  in  seinen  letzten  Werken  mit  den 
technischen  Anforderungen  bequem  machte. 

In  der  Tragödie  klassischen  Stils  war  es  herkömmlich, 
den  Ausgang  durch  unheilverkündende  Träume  vorausalmen 
zu  lassen,  ohne  ihn  doch  ausdrücklich  zu  verraten.  Das  volks- 
tümliche Drama  machte  von  diesen  Traumszenen  nur  einen  sehr 
mäßigen  Gebrauch.  In  Shakespeares  Titus  Andronicus  er- 
wähnt der  Titelheld  vor  der  verhängnisvollen  Jagd  nur  ganz 
kurz  und  beiläufig,  daß  er  in  der  Nacht  durch  Träume  be- 
unruhigt worden  sei;  im  Richard  III.  hat  Shakespeare  den 
unheilverkündenden  Traum  Stanleys  aus  Holinsheds  Chronik 
übernommen,  dagegen  hat  er  in  dem  Traum  des  schuld- 
bewußten Clarence  das  althergebrachte  Motiv  mit  wunderbarer 
Anschaulichkeit  neu  belebt.  In  dem  ,Sir  Thomas  Wyatt'  von 
Dekker  und  Webster  wird  Guildford,  der  ebenso  wie  Clarence 
im  Tower  gefangen  sitzt,  in  diesen  unheimlichen  Mauern  von 
einem  ähnlichen  Traum  geängstigt,  hier  hatten  die  Dichter 
wohl  das  Vorbild  Shakespeares  in  der  Erinnerung. 
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AVeit  augenfälliger  als  derartige  Einzelheiten,  in  denen 
die  romantische  Technik  sich  der  klassischen  nähert,  treten 
die  selbständigen  und  charakteristischen  Merkmale  des  roman- 
tischen Dramas  hervor.  Vor  allem  die  größere  Fülle  und 
Mannigfaltigkeit  der  dargestellten  Begebenheiten,  wodurch  die 
Aufgabe  des  Dichters,  den  Stoff  in  die  Schranken  der  dra- 
matischen Kunstform  zu  bannen,  sich  in  allen  einzelnen  Fällen 
unendlich  verschieden  gestaltete.  Zwar  konnte  es  natürlich 
bei  einer  so  massenhaften  Produktion  nicht  fehlen,  daß  sich 
in  dieser  Hinsicht  eine  Art  von  Tradition  entwickelte.  Doch 
liegen  auch  für  diese  Spezialfrage  keine  kunsttheoretischen 
Äußerungen  englischer  Theaterdichter  vor,  es  sei  denn,  daß 
man  die  "Worte  William  Rowleys  in  der  Vorrede  zu  den 
,Travailes  of  the  three  English  Brothers'  (gedr.  1607)  hierher 
rechnen  wollte,  wo  es  heißt,  der  Dichter  verbalte  sich  zu 
dem  überlieferten  Stoffe  wie  ein  Koch;  wie  dieser  bei  Zu- 
bereitung eines  Vogels  die  Federn  ausrupfe,  aber  dafür  eine 
Sauce  hinzufüge,  so  müsse  auch  der  Dichter  davon-  und 
dazutun.  Manche  Dichter  werden  für  diesen  Teil  ihrer  Kunst, 
das  ,plotting'  besonders  gerühmt;  so  bemerkt  Nash,  daß  Greene 
,in  plotting  plays'  der  Meister  seiner  Zunft  gewesen  sei.  Wenn 
Mores  1598  den  Anthony  Munday  als  ,our  best  plotter'  be- 
zeichnete, so  blieb  das  nicht  ohne  Widerspruch  von  selten 
Ben  Jonsons,  der  diesen  Ruhm  offenbar  für  sich  selber  be- 
anspruchte.i  Indes  handelte  es  sich  bei  diesem  , plotting'  nicht 
nur  um  die  künstlerische  Durchdringung  und  Anordnung  des 
vorliegenden  Stoffs,  sondern  in  den  meisten  Fällen  auch  um 
dessen  Erweiterung  durch  selbständig  erfundene  oder  von 
anderswoher  entlehnte  Zutaten,  und  die  kunstvolle  Ineinander- 
arbeitung  dieser  verschiedenartigen  Bestandteile,  die  einheitliche 
Zusammenfassung  der  Polymythie  bildete   eine  Hauptaufgabe 


1)  Eine  aridere  Bezeichnung  für  eine  künstlerische  Anordming  des 
Stoffs  ,well  digested  in  the  scenes'  gebraucht  Hamlet  II  2,  460.  Ford 
(ed.  Dyce  I,  IX)  bezeichnet  Bromes  Komödie  ,The  Northern  Lass'  als  ein 
,well  limbed  poem'.  Webster  in  der  Vorrede  zu  ,The  Devil's  Law  Gase' 
spricht  von  der  ,ingenius  structxire  of  the  scene'.  Am  3.  Dezember  1597 
erhielt  Ben  Jonson  einen  Vorschuß  von  Henslowe  für  die  Ausführung 
eines  Plans,  den  er  vorher  den  Schauspielern  gezeigt  hatte. 
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des  Dichters.  1  Marlowe  freilich  konnte  auf  die  Ausbildung  der 
poly mythischen  Technik  keinen  wesentlichen  Einfluß  üben. 
In  seinen  Tragödien  konzentriert  er  mit  gewaltiger  Energie 
das  Interesse  auf  eine  Hauptfigur,  und  auch  Shakespeare,  der 
sonst  die  Kombination  verschiedener  Bestandteile  mit  Meister- 
schaft handhabt,  hat  in  seinen  Tragödien,  vor  allem  in  den 
großen  Charaktertragödien  seiner  reifsten  Zeit  auf  dieses 
Kuustmittel  verzichtet,  so  im  Othello,  im  Macbeth,  und  vor 
allem  im  Timon  von  Athen,  wo  mehr  als  in  allen  seinen 
andern  Tragödien  eine  einzige  Hauptperson  das  Ganze  be- 
herrscht. Seine  einzige  polymythische  Tragödie  im  eigent- 
lichen Sinne  des  Wortes  ist  Lear,  wo  er  aber  nicht  durch 
die  Mannigfaltigkeit  der  Handlung  wirkt,  sondern  das  Wunder 
vollbringt,  in  der  Geschichte  Lears  und  Glosters  zwei  völlig 
gleichartige  Handlungen  zu  ungeheurer  Wirkung  zu  ver- 
schmelzen. ^  Ebenso  hat  der  unbekannte  große  Meister  der 
Kriminalfragödie  in  seinem  Arden  von  Feversham  die  er- 
schütternde Reihenfolge  der  Ereignisse  nicht  durch  das  Bei- 
werk einer  Nebenhandlung  gestört,  und  die  meisten  unter  den 
späteren  Kriminaltragikern  sehen  wir  dasselbe  Verfahren  ein- 
schlagen. Nur  in  den  Blut-  und  Greueltragödien,  die  seit 
Kyds  ,Spanish  Tragedy'  so  üppig  emporwucherten,  zeigen 
sich  die  Verfasser  bestrebt,  die  krasse  Wirkung  durch  eine 
solche  Häufung  der  Ereignisse  zu  steigern,  und  der  Hamlet 
zeigt  auch  in  der  größeren  Fülle  und  Zusammendrängung  der 
Handlung  die  Verwandtschaft  mit  dieser  Gattung. 

Im  übrigen  jedoch  hat  sich  sogleich  in  den  ersten  Jahren 
des  neuen  Aufschwungs  die  später  typisch  gewordene  Manier 


1)  Die  Polymji;hie  in  Shakespeares  Dramen  wurde  von  Hense  zum 
Gegenstand  einer  ausführliclien  Betrachtung  gemacht,  vgl.  dessen  Shake- 
speare, Halle  1884,  S.  377  ff. 

2)  Treffend  bemerkt  A.  W.  Schlegel  in  der  dreißigsten  Vorlesung: 
jWenn  Lear  allein  durch  seine  Töchter  litte,  so  würde  der  Eindruck  auf 
die  freilich  zerreißende  Teilnahme  an  seinem  Piivatunglück  beschränkt 
sein.  Aber  zwei  so  unerhörte  Beispiele  zu  gleicher  Zeit  stellen  sich  dar 
wie  eine  große  Empörung  in  der  sittüchen  Welt :  das  Gemälde  wird  riesen- 
haft und  erregt  ein  Entsetzen,  wie  die  Vorstellung,  daß  die  Himmelskörper 
einmal  aus  ihren  geordneten  Bahnen  treten  könnten'. 

Creizenach,  Drama  IV.  19 
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der  Polymythie  entwickelt.  Wir  finden  da  Dramen,  wo  die 
mehrfache  Handlung  zu  einer  kunstvollen  Einheit  iueinander- 
geschlungen  ist,  wie  Greenes  Friar  Bacon  oder  Shakespeares 
Love's  Labour's  lost,  und  solche,  wo  zwei  Begebenheiten  neben- 
einander herlaufen,  zwischen  denen  nur  ein  sehr  schwacher 
Zusammenhang  besteht,  wie  die  anonymen  Lustspiele  ,Fair 
Em'  und  ,A  Knack  to  know  a  Knave'.  "VVie  wir  aus  den 
,Three  Ladies  of  London'  (s.  o.  S.  35)  schließen  dürfen,  war 
schon  früher  auf  der  Bühne  diese  äußerliche  Manier  heimiscli 
gewesen,  später  mit  dem  Überhandnehmen  des  Systems  der 
theatralischen  Kompanie -Arbeit  begegnen  wir  ihr  immer 
häufiger.  Aber  auch  manche  Stücke,  die  von  einem  einzigen 
Verfasser  herrühren,  zerfallen  in  uuzusammenhängende  Parallel- 
handlungen.  Namentlich  hat  der  Vielschreiber  Heywood  es 
sich  in  dieser  Beziehung  oftmals  sehr  leicht  gemacht,  so  in 
seinem  , Royal  King'  oder  im  ,English  Traveller'  imd  selbst 
in  seinem  berühmtesten  Werk  .A  Woman  killed  with  Kindness'. 
Ebenso  verfuhren  auch  viele  andere,  z.  B.  Middleton  in  seinem 
Lustspiel  ,A  Mad  World'  und  Haughton  in  seiner  lustigen 
Teufelskomödie  ,Grim  the  Collier'.  In  der  ,Second  Maiden's 
Tragedy'  laufen  zwei  völlig  getrennte  Stücke  nebeneinander 
her,  das  eine  die  Schandtaten  eines  grausamen  Tyrannen 
schildernd,  das  andere  aiif  der  Novelle  des  Cervantes  von  der 
unziemlichen  Neugierde  beruhend,  wo  geschildert  Avird,  wie 
ein  Ehemann,  um  sich  über  die  Treue  seiner  Frau  Gewißheit 
zu  verschaffen,  einen  Freund  veranlaßt,  sie  auf  die  Probe  zu 
stellen;  der  ganze  Zusammenhang  besteht  darin,  daß  der 
Ehemann  in  der  bürgerlichen  Tragödie  der  Bruder  eines  Königs 
ist,  der  in  der  Tyrannentragödie  auftritt.  In  Yaringtons  ,  Two 
Tragedies  in  One',  wo  eine  englische  und  eine  italienische 
Kriminaltragödie  ineinander  geschachtelt  sind,  fehlt  selbst  ein 
solcher  dürftiger  Zusammenhang.  Man  kann  sich  kaum  mehr 
vorstellen,  daß  die  Zuschauer  daran  Gefallen  finden  konnten, 
wenn  so  verschiedene  Handlungen  ihnen  in  buntem  Durch- 
einander vorgesetzt  wurden,  aber  wenn  es  in  unserm  Jahr- 
hundert so  viele  Leute  gibt,  die  zu  gleicher  Zeit  zwei  Feuilleton - 
Romane  in  zwei  verschiedenen  Zeitungen  lesen,  so  ist  das  auch 
im  Grunde  genommen  nicht  besser. 
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In  den  Fällen,  wo  neben  der  Hanpthaudlung-  eine  komische 
Nebenhandlung  herläuft,  haben  die  Dichter  sich  manche  ganz 
hübsche  Auskunftsmittel  erdacht,  um  am  Schluß  eine  Yer- 
eiuigung  herbeizuführen.  Wenn  die  Konflikte  der  Könige 
und  großen  Herren  geschlichtet  sind,  dann  erscheinen  öfters 
die  burlesken  Gestalten  vor  dem  Thron,  und  die  Hauptpersonen, 
versöhnt  und  glücklich,  geben  dann  auch  den  Konflikten  in 
der  niederen  Sphäre  eine  befriedigende  Lösung.  So  geschieht 
es  in  dem  Lustspiel  ,A  Knack  to  know  a  Knave',  ähnlich  in 
Dekkers  .Satiromastix',  in  Machins  ,Dumb  Knight'  und  im 
anonymen  ,NobodY  and  Somebody',  wo  der  britische  König 
Elidurus,  nachdem  er  glücklich  wieder  zur  Herrschaft  gelangt 
ist,  von  seinem  Hofstaat  umgeben  den  Rechtsstreit  zwischen 
dem  bösen  Jemand  und  dem  unschuldigen  Niemand  aburteilt. 
Auf  dieselbe  Weise  wird  in  ,A  Cure  for  a  Cuckold'  die 
ernste  Haupthandlung  Websters  mit  der  komischen  Neben- 
handlung William  Rowlays  verbunden,  und  auch  Shakespeare 
verwertet  in  ,Was  Ihr  wollt'  diesen  bewährten  Kunstgriff,  um 
die  Malvolio- Episode  am  Schluß  in  die  Haupthandlung  ein- 
münden zu  lassen.^  In  Love's  Labour's  lost  und  im  Sommer- 
uachtstraum  führen  am  Schluß  die  Clownfiguren  vor  den  hohen 
HeiTSchaften  eine  theatralische  Szene  auf;  diese  Art,  die  ge- 
trennten Handlungen  zu  verbinden,  hat  sich  dann  auch  der 
Verfasser  von  ,Every  Woman  in  her  Humour'  zu  eigen  ge- 
macht. Eine  ganz  hübsche  Vereinigung  der  getrennten  Hand- 
lungen findet  sich  auch  am  Schluß  der  Griseldis;  wie  die 
Hauptheldin  erfährt,  daß  ihr  Mann  nur  ihre  Geduld  und  ihren 
Gehorsam  habe  auf  die  Probe  stellen  wollen,  so  erklärt  auch 
in  der  Nebenhandlung  das  böse  Weib,  das  seinen  Mann  bis 
dahin  so  abscheulich  behandelt  hatte,  alles  sei  nur  eine  Probe 
gewesen. 

Daneben  gibt  es  aber  —  auch  außer  den  Lustspielen 
Shakespeares  —  noch  gar  manche  Beispiele,  daß  die  Hand- 
lungen enger  und  kunstvoller  verschlungen  sind.     Heywood, 


1)  In  einem  romantischen  Drama,  von  dem  sich  nur  ein  handschrift- 
liches Bruchstück  erhalten  hat,  war  offenbar  auch,  ein  solcher  Schluß  be- 
absichtigt; ebenso  in  der  englischen  Vorlage  zu  dem  deutschen,  Esther 
und  Ahasverus'  s.  o.  S.  213  und  183. 

19* 
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der  es  ja  sonst  in  dieser  Beziehung  sehr  leicht  nahm,  hat  in 
dem  Drama  , Fortune  by  Land  and  Sea',  das  er  in  Gemeinschaft 
mit  William  Rowley  verfaßte,  in  der  Darstellung  des  Avechsel- 
vollen  Schicksals  der  verschiedeneu  Mitglieder  der  Familie 
Forrest  ein  vortreffliches  Beispiel  dieser  Art  gegeben.  In 
seinem  ,Wise  Woman  of  Hogsdon'  sind  die  Ereignisse  dadurch 
zusammengehalten ,  daß  überall  dasselbe  alte  "Weib  ratend  und 
helfend  eingreift,  ebenso  ist  es  in  ,Eastward  Ho'  von  Dekker 
und  Webster,  wo  die  alte  Kupplerin  Frau  Birdlime  sich  in 
allen  den  nebeneinander  herlaufenden  Liebeshäudeln  zu  schaffen 
macht.  Im  ,Woman  Hater'  von  Beaumont  und  Fletcher  haben 
wir  die  Figur  eines  Parasiten,  der  eine  gute  Mahlzeit  erhaschen 
will  und  sich  durch  die  getrennten  Handlungen  hin-  und  her- 
schlängelt, in  ,The  Shoemaker's  Holiday'  von  Dekker  ist  es 
das  Schustermilieu,  wodurch  die  mannigfaltigen  Begebenheiten 
zusammengehalten  werden.  Sehr  wirkungsvoll  ist  in  Ben 
Jensons  Bartholomew  Fair  das  Spiel  und  Gegenspiel  einer 
Menge  der  verschiedenartigsten  Personen  dadurch  zusammen- 
gehalten, daß  sie  alle  in  dem  bunten  Treiben  eines  Jahrmarkts 
erscheinen.  Im  übrigen  hat  Ben  Jonson  in  seinen  Lustspielen 
offenbar  manches  von  der  Kombinationskunst  der  Terenzischen 
und  der  Renaissancekomödie  gelernt;  in  den  Tragödien  nimmt 
auch  bei  ihm  die  Handlung  mehr  einen  geradlinigen  Yerlauf. 
Eine  gewisse  Yerwandtschaft  mit  der  Polymythie  zeigt 
sich  in  den  FäUen,  wo  ein  Drama  von  einer  allegorischen 
Handlung  umrahmt  ist,  wie  dies  bereits  in  der  früheren  Zeit 
bei  dem  phantastischen  Drama  ,The  Triumphs  of  Love  and 
Fortune'  der  Fall  gewesen  war.  Eine  ähnliche  allegorische 
Handlung  begegnet  uns  in  der  Tragödie  von  Soliman  und 
Perseda  (eingetragen  1592);  w-ie  in  dem  älteren  Stück  der 
Streit  zwischen  Yenus  und  Fortuna,  so  zieht  sich  hier  der 
Streit  zwischen  Fortuna,  Liebe  und  Tod  neben  der  Haupt- 
begebenheit her.  In  der  beliebten  Märchenkomödie  Mucedorus 
erscheinen  zu  Beginn  Comedy  und  Envy.  Envy  will  die 
Freuden  der  Comedy  durchkreuzen;  die  Hindernisse,  die  sich 
dem  Helden  des  Stücks  in  den  Weg  stellen,  sind  somit  als 
von  Envy  ausgehend  gedacht.  Am  Schluß  erscheinen  dann 
abermals   die  beiden  Allegorien  und  Envy  muß   sich  als  be- 
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siegt  bekennen.  In  Taringtons  ,Two  Tragedies  in  One'  müssen 
die  Gespräche  der  allegorischen  Gestalten  Homicide,  Avarice 
und  Truth  dazu  dienen,  um  die  auseinanderfallenden  Teile 
der  Handlung  zusammen  zu  halten.  Noch  weniger  glücklich 
erfunden  ist  die  Umrahmung  in  Greenes  Alphonsus,  wo  zu 
Anfang  Venus  mit  den  Musen  erscheint  und  sagt,  sie  wollten 
auf  der  Höhe  des  Parnaß  die  Geschichte  des  Königs  von 
Aragon  darstellen;  auch  in  dem  Drama  von  den  sieben  Tod- 
sünden ^  in  Greenes  James  lY.  und  in  Mundays  , Robert  Earl 
of  Huntington'  treten  am  Anfang  und  Schluß,  wie  in  Zwischen- 
szenen historische  oder  sagenhafte  Personen  auf,  die  als  Ver- 
anstalter oder  Zuschauer  bei  den  Aufführungen  gedacht  sind. 
Das  Spiel  vom  betrunkenen  Bauer,  das  Shakespeare  mit  ,The 
Taming  of  the  Shrew'  verknüpft  hat 2,  verdient  unter  allen 
diesen  Umrahmungen  den  Vorzug,  auch  in  der  Art  wie  die 
Beziehung  zur  Haupthandlung  hergestellt  ist.  Im  ganzen  ver- 
lieren aber  diese  Umrahmungsszenen,  deren  Erfindung  ja  meist 
nicht  sehr  gelungen  ist,  im  Lauf  der  Handlung  immer  mehr 
an  Interesse.  Die  Darsteller,  die  in  den  Umrahmungsszenen 
mitwirken  und  sich  in  manchen  Fällen  auch  während  der  Auf- 
führung des  Hauptdramas  als  Zuschauer  auf  dem  Balkon  im 
Hintergrund  der  Bühne  befinden,  mußten  die  Aufmerksamkeit 
von  der  Haupthandlung  ablenken  und  störend  wirken.  Und 
so  scheint  es  auch,  daß  dergleichen  Umrahmungen,  denen 
wir  im  ersten  Jahrzehnt  dieser  Epoche  öfters  begegnen,  im 
siebzehnten  Jahrhundert  aus  der  Mode  kamen.  Wenn  Ben 
Jonson  in  seinem  ,Every  Man  out  of  his  Humour'  und  später 
noch  öfters  am  Anfang  und  in  Zwischenszenen  kritische  Ge- 
spräche eingefügt  hat,  in  denen  er  sich  mit  seinen  persön- 
lichen Angelegenheiten  und  literarischen  Streitigkeiten  in  den 
Vordergrund  drängt,  so  gehört  das  nicht  eigentlich  in  diesen 
Zusammenhang. 

Weit  länger  bewährte  ein  verwandtes  Motiv  seine  An- 
ziehungskraft, daß  nämlich  im  Lauf  eines  Stücks  die  Darsteller 
sich  in  Zuschauer  verwandeln  und  ein  kleines  Schauspiel  im 


1)  S.  0.  S.  39. 

2)  S.  u.  Buch  ]X. 
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Schauspiel  vor  sich  aufführen  lassen,  dessen  Inhalt  auf  den 
Gang  der  Haupthandlung  entscheidend  zurückwirkt.  Dies 
Motiv  Avurde  von  einer  ganzen  Keihe  von  hochbegabten  Dich- 
tern, so  von  Kyd,  Middleton,  Jonson,  Beaumont,  Fletcher  und 
Massinger  verwertet;  die  ungeheure  "Wirkung,  die  ihm  Shake- 
speare im  Hamlet  verlieh,  hat  vor  allen  Dingen  dazu  bei- 
getragen, daß  es  sich  von  der  englischen  Bühne  aus  über  die 
dramatische  Weltliteratur  verbreitete.  Es  scheint,  daß  Kyd 
den  Kuhm  beanspruchen  kann,  dies  Motiv  erfunden  zu  haben; 
das  Schauspiel  im  Schauspiel  in  seiner  ,Spanish  Tragedy' 
(c.  1588)  ist  sogar  für  den  Gang  der  Handlung  von  tieferer 
Bedeutung  als  die  entsprechende  Szene  bei  Shakespeare,  es 
führt  die  tragische  Schlußkatastrophe  unmittelbar  herbei,  und 
Avenn  Kyd  darstellt,  wie  während  des  eingelegten  Spiels  ein 
Schauspieler  sich  an  dem  anderen  für  eine  frühere  Untat 
rächt,  indem  er  in  einer  Mordszene  ihm  wirklich  den  Dolch 
ins  Herz  stößt,  so  sehen  wir,  daß  die  älteste  Form  des  Motivs 
zugleich  die  modernste  ist,  die  noch  heute  in  Leoncavallos 
Bajazzi  fortlebt.  In  Middletons  ,Spanish  Gipsy'  soll  das  ein- 
gelegte Schauspiel  dazu  dienen,  einen  jungen  Wüstling  auf 
bessere  Gedanken  zu  bringen,  in  Massingers  Tragödie  ,The 
Eoman  Actor'  zeigt  der  Schauspieler  Paris  dreimal  hinterein- 
ander seine  Kunst  in  eingelegten  Stücken,  das  letzte  endigt 
ebenso  tragisch  wie  bei  Kyd,  indem  der  Künstler  vom  eifer- 
süchtigen Domitian  niedergestochen  wird.  Auch  zu  komischen 
Effekten  ließ  sich  das  Schauspiel  im  Schauspiel  leicht  ver- 
werten. Yon  den  dramatischen  Aufführungen,  die  die  Clowns 
vor  den  hohen  Herrschaften  veranstalten,  war  schon  die 
Kede;  in  dem  tollen  Jahrmarktstreiben  des  Ben  Jonsonschen 
Bartholomew  Fair  fehlt  es  auch  nicht  an  einer  Puppenspiel- 
aufführung, in  die  sich  ein  Puritaner  mit  komischen  Zornes- 
ausbrüchen einmengt.  1  Middleton  in  seinem  Major  of  Queen- 
borough  läßt  eine  Schauspielerbande  auftreten,  die  aus  Dieben 
und  Spitzbuben  besteht;  der  Mayor  gibt  sich  dazu  her,  in  dem 
Stück  aushilfsweise  die  Kolle  eines  Mannes  zu  übernehmen, 
dem  die  Geldbörse  gestohlen  wird,  und  nun  wandelt  sich  na- 

1)  S.  0.  S.  126. 


V.  Überladung  mit  Haudluug.  295 

türlich  auch  hier  das  Spiel  in  tragikomischen  Ernst;  eine  ähn- 
liche schauspielerische  Diebesbande  hat  Middleton  auch  in 
,A  Mad  World,  mj  Masters'  vorgeführt.  In  Beaumonts  und 
Fletchers  ,Maid  of  the  Mill'  ist  es  nicht  ein  Diebstahl,  sondern 
eine  Entführung,  zu  der  eine  solche  eingelegte  dramatische 
Maskenszene  den  Anlaß  gibt.  Doch  sollen  hier  nicht  alle 
Beispiele  aufgezählt  werden,  namentlich  auch  nicht  die  zahl- 
reichen Maskeneinlagen  mit  Gesang,  Tanz  und  poetischen  An- 
sprachen, wie  sie  im  Drama  des  siebzehnten  Jahrhunderts 
immer  häufiger  werden.  ^ 

So  finden  wir  in  den  meisten  englischen  Dramen  dieser 
Zeit  einen  großen  Reichtum  an  Greschehnissen.  Besonders 
augenfällig  tritt  dies  hervor,  wenn  derselbe  Stoff  behandelt 
wird  wie  in  einem  jener  Renaissancedramen  des  klassischen 
Stils,  die  sich  auf  die  Darstellung  der  Katastrophe  beschränken; 
Jodelles  Kleopatra  z.  B.  entspricht  dem  fünften  Akt  von  Shake- 
speares Antonius  und  Kleopatra,  Trissinos  Sophonisba  sogar 
bloß  der  zweiten  Hälfte  des  fünften  Akts  von  Marstons  gleich- 
namiger Tragödie.  Wir  sehen  auch  mitunter  die  Polymythie 
in  Überladung  ausarten,  so  daß  das  Interesse  an  der  Haupt- 
begebenheit durch  die  parallelen  Handlungen  nicht  getragen 
und  gestützt,  sondern  gestört  wird.  Schon  im  Jahre  1664 
hat  Flecknoe^  diese  Überladung  mit  Begebenheiten  als  einen 
Mißstand  in  den  englischen  Theaterstücken  bezeichnet,  und 
es  entspricht  gewiß  der  Wirklichkeit,  wenn  in  Beaumonts  und 
Fletchers  ,Knight  of  the  Burning  Pestle'  bei  Aufführung  eines 
Schauspiels  im  Schauspiel  die  Zuschauer  während  der  Vor- 
führung einer  Nebenhandlung,  die  sie  weniger  interessiert  als 
die  Hauptbegebenheit,  sehr  nachdrücklich  ihre  Ungeduld  zum 

1)  Vgl.  zum  obigen  H.  Schwab,  Das  Schauspiel  im  Schauspiel  im 
ZeitaJter  Shakespeares.  "Wien  1896.  Zu  den  dort  aufgezählten  Beispielen 
kommt  noch  das  Zwischenspiel  in  dem  Histriomastix  (gedr.  1610).  Beaumonts 
und  Fletchers  ,Knight  of  the  Burning  Pestle'  gehört  nicht  eigentlich  in 
diesen  Zusammenhang,  ebensowenig  das  biographische  Drama  von  Sir 
Thomas  More,  wo  unter  den  aneinandergereihten  biographischen  Chai'akter- 
zügen  auch  dargestellt  wird,  wie  der  gutmütige  joviale  Herr  einmal  bei 
der  Aufführung  einer  Moralität  als  Schauspieler  aushilft.  Über  die  einge- 
legten Maskenspiele  in  den  Rachetragödien  s.  o.  S.  251. 

2)  S.  0.  S.  120. 
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Ausdruck  bringen.  licsondors  charakteristische  Beispiele  von 
solchen  Stücken,  in  denen  durch  die  zusammengedrängten  Be- 
gebenheiten das  Interesse  erstickt  wird,  sind  ,Tho  Blind  Beggar 
of  Bednal  Green'  von  Chettle  und  Day  und  ,The  Witch'  von 
Middleton.  Shakespeare  zeigt  sich  auch  darin  seinen  Genossen 
überlegen,  daß  er  stets  mit  überlegenem  Kunstvorstand  die 
parallelen  Handlungen  gegeneinander  abzutönen  weiß;  die 
skizzenhafte,  summarische  Darstellung  der  Verleumdung  und 
Verstoßung  des  Edgar  Gloster  im  Lear  ist  ein  charakte- 
ristisches Beispiel,  wie  er  der  Versuchung  widerstand,  in  solchen 
Fällen  seine  volle  Kraft  einzusetzen  und  dadurch  ein  Mißver- 
hältnis in  die  großen  Ilaiiptlinien  zu  bringen;  dasselbe  Ver- 
fahren können  wir  in  , Antonius  und  Kleopatra'  beobachten, 
wo  er  offenbar  in  der  gleichen  Absicht  die  Teilnahme  an  den 
Leiden  der  unschuldigen  Octavia  nicht  zu  stark  hervortreten 
läßt.  Shakespeare  zeigt  hier  seine  Überlegenheit  nicht  nur 
gegenüber  den  rasch  darauflos  schreibenden  Effekthaschern, 
sondern  auch  gegenüber  einem  so  sorgfältigen  Arbeiter  wie 
Webster,  der  öfters  durch  das  Bestreben,  das  einzelne  auszu- 
führen, unübersichtlich   wird.' 

Wenn  aber  die  Dichter  den  Stoff  aus  den  Chroniken 
ihres  Landes  entlehnten,  wo  die  verschiedenartigsten  Ereig- 
nisse synchronistisch  nebeneinander  herliefen,  dann  handelte 
es  sich  gewöhnlich  nicht  um  Erweiterung,  sondern  um  Ver 
kürzung  der  überlieferten  Bogebenheiten,  liier  konnte  es 
nicht  ihre  Aufgabe  sein,  daß  sie,  um  mit  Gosson  zu  reden, 
das  Leder  wie  Schuster  auseinanderzerrten,  hier  mußten  sie 
vielmehr  die  entgegengesetzte  Arbeit  leisten.  Wenn  man  die 
dicken  Bände  von  Holinsheds  Chronik  vor  sich  liegen  hat, 
dann  wird  es  klar,  daß  gewöhnlich  bei  der  Beurteilung  der 
historischen  Dramen  diese  Arbeit  der  Ausscheidung  des  dra- 
matisch Wortvollen  aus  der  ungeheuren  Masse  der  Begeben- 
heiten und  die  Anordnung  flor  ausgeschiedenen  Materialien 
zu  einem  theatralischen  Auf  hau  nicht  gebührend  geschätzt 
wird.     Wir  werden  noch   sehen,   mit  welchem    künstlerischen 


1)  Treffende  Bemerkungen  über  dies  Verfaliion  Web.sters  l)ei  Gosse, 
Soventcentli  Century  Studios  S.  52. 
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Verständnis  schon  der  anonyme  Verfasser  des  älteren  King 
John  den  Stoff  auswählte  und  anordnete,  wie  Mario we  im 
Edward  II.  und  Shakespeare  im  Eichard  IL  alles  auf  eine 
Charaktertragödie  mit  dem  unglücklichen  König  im  Mittel- 
punkt anlegten,  wie  Shakespeares  Kichard  111.^,  selbst  ein  ab- 
gerundetes tragisches  Kunstwerk,  zugleich  auch  mit  den  drei 
Teilen  von  Heinrich  VI.  eine  großartige  Tetralogie  bildet. 
Leichter  war  es  schon  im  Heinrich  V.,  den  Siegeslauf  des 
Heldenkönigs  zu  einem  Drama  abzurunden.  In  manchen  an- 
dern Königsdramen  haben  freilich  die  Dichter  sich  gar  nicht 
um  eine  künstlerische  Abrundung  des  Stoffs  bemüht.  Peele 
hat  in  seinem  Edward  I.  den  geschichtlichen  Teil  mit  sagen- 
hafter Tradition  untermischt  und  dadurch  ein  buntes  Allerlei 
von  entschieden  populärer  Wirkung  hergestellt.^  Auch  Hey- 
wood in  den  zwei  Teilen  seines  Edward  IV.  sucht  die  Wirkung 
in  den  bunt  aneinander  gereihten  Situationen;  noch  mehr  tut 
er  dies  im  zweiten  Teil  seiner  Historie  von  der  Königin 
Elisabeth  (,If  you  know  not  me'  etc.),  während  im  ersten  Teil 
das  Interesse  auf  die  gedrückte  Jugend  und  die  endliche  Er- 
hebung der  Königin  konzentriert  ist.  Und  wenn  in  Shake- 
speares Heinrich  VIII.  die  Handlung  in  zusammenhangslose 
Teile  zerfällt,  so  ist  das  in  Samuel  Rowleys  Drama,  das  die- 
selbe Regierungszeit  behandelt  (,Wheu  you  see  me,  you  know 
me')  in  noch  weit  höherem  Maße  der  Fall.  Ähnlich  ist  es  im 
anonymen  Edward  III.;  die  Liebesgeschichte  in  der  ersten 
Hälfte  hat  keinen  Zusammenhang  mit  der  Kriegsgeschichte  in 
der  zweiten  Hälfte,  wo  viel  Anekdotisches,  was  nicht  streng 
zur  Sache  gehört,  von  dem  Verfasser  mit  ins  Drama  hinüber- 
genommen wird. 

Obgleich  die  Theaterdichter  alles  daran  setzten,  ihre  Stücke 
lebendig  und  anziehend  zu  gestalten,  so  ist  es  doch  unzweifel- 
haft, daß  sie  bei  der  Konstruktion  des  Plans  nicht  in  erster 
Linie  einen  künstlerischen  Organismus  ansti'ebten,  sondern 
weit  mehr  auf  einzelne  effektvolle  Situationen  ihr  Augenmerk 
richteten.     Wenn    sie    die  Handlung  zum    vorgesetzten   Ziele 


1)   Über   die  Ineinanderziehung   aufeinanderfolgender  Ereignisse    in 
Peeles  Dramen  s.  u.  Buch  IX. 
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führten,  so  sollte  sich  zwar  auf  diesem  Weg  das  Folgende  aus 
dem  Vorhergehenden  stets  mit  innerer  Notwendigkeit  ergeben^ 
dabei  sollten  aber  doch  die  Empfindungen  der  Spannung  und 
Überraschung  erregt  werden.  Und  wenn  diese  zwei  Erforder- 
nisse nicht  zu  vereinigen  waren,  dann  waren  natürlich  die 
meisten  Playwrights  geneigt,  es  mit  dem  ersteren  etwas  leichter 
zu  nehmen.  Shakespeare  ti'iumphiert  auch  hier  über  alle  an- 
dern. In  seinen  reifen  Werken  läßt  er  uns  stets  bei  aller 
theatralischen  Spannung  doch  den  weiteren  Verlauf  als  inner- 
lich notwendig  voraussehen,  selbst  im  Lear,  wo  ja  noch  in 
der  letzten  Szene  durch  das  Aufblitzen  eines  Hoffnungs- 
schimmers für  den  König  und  Cordelia  eine  neue  fieberhafte 
Erwartung  wachgerufen  wird.  Es  entsteht  dadurch  ein  Gegen- 
satz zwischen  dem,  was  Avir  erhoffen,  und  dem,  was  wir  als 
unerbittliche  Schicksalsfügung  voraussehen,  wie  er  in  ähn- 
licher Weise  in  der  Schlußkatastrophe  zweier  anderer  großer 
Meisterwerke  der  tragischen  Kunst,  in  Sophokles'  Antigene 
und  Schillers  Wallenstein  wiederkehrt. 

Im  allgemeinen  scheuen  aber  die  Playwrights  nicht  davor 
zurück,  solche  spannende  und  aufregende  Situationen  durch 
Voraussetzungen  von  der  krassesten  Unwahrscheinlichkeit 
herbeizuführen.  Dieses  .founding  their  plots  on  improbabilities' 
hatte  ja  bereits  Whetstone  den  Theaterdichtern  seiner  Nation 
vorgeworfen.  Natürlich  tritt  dies  mit  der  immer  mehr  an- 
schwellenden Massenproduktion  und  Konkurrenz  immer  deut- 
licher hervor.  So  findet  sich  z.  B.  in  einem  Repertoirestück 
der  Shakespearischen  Truppe,  in  den  ,Miseries  of  Enforced 
Marriage'  von  Gr.  Wilkins  eine  Szene  von  der  packendsten 
dramatischen  Gewalt,  wie  der  Wüstling  Ilford  entdeckt,  daß 
das  Mädchen,  welches  er  aus  Spekulation  geheiratet  hatte,  in 
Wirklichkeit  ohne  alles  Vermögen  ist;  aber  wenn  der  Dichter 
darstellt,  wie  dieser  Irrtum  herbeigeführt  wurde,  müssen  wir 
die  unmöglichsten  Voraussetzungen  in  den  Kauf  nehmen.  In 
dem  ,Fair  Quarrel'  von  Middleton  und  Rowley  gerät  der 
Hauptmann  Ager  mit  einem  Obersten  in  einen  Streit  und 
dieser  nennt  ihn  Hurensohn  (son  of  a  whore).  Ager  fordert 
ihn  zum  Duell;  als  er  sich  aber  auf  den  Kampfplatz  begeben 
will,    gesteht   ihm   die   Mutter,    ihre   Vergangenheit  sei   nicht 
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fleckenlos;  wie  sich  später  herausstellt,  ist  das  nicht  richtig- 
und  die  Mutter  sagt  es  bloß,  um  den  einzigen  Sohn  von  dem 
gefahrvollen  Kampf  zurückzuhalten.  Also  eine  törichte 
Situation,  denn  die  rohe  Beleidigung  ist  doch  unter  allen 
Umständen  ein  tödlicher  Schimpf.  Ager  geht  nun  auf  den 
Kampfplatz  und  bietet  dem  Obersten  Yersöhnung  an,  darauf 
nennt  dieser  ihn  einen  Feigling,  und  nun  hat  der  Hauptmann 
einen  Grund  zum  Duell  und  verwundet  seinen  Gegner.  Beide 
große  Szenen,  vor  allem  die  zwischen  Mutter  und  Sohn,  sind 
so  glänzend  durchgeführt,  daß  die  Zuschauer  gewiß  das  Ab- 
geschmackte und  Widernatürliche  der  Voraussetzung  vergaßen. 
Websters  ,Cure  for  a  Cuckold'  beginnt  mit  der  Hochzeitsfeier 
des  jungen  Bonvile  und  seiner  Geliebten  Annabel,  bei  dieser 
Hochzeit  ist  auch  Lessingham  zugegen,  der  dem  Bonvile  in 
schwärmerischer,  idealer  Freundschaft  zugetan  ist,  ferner 
Cläre,  eine  Freundin  der  Braut,  welcher  Lessingham  einen 
Heiratsanti-ag  macht.  Sie  erklärt,  sie  wolle  ihm  die  Antwort 
schriftlich  senden,  und  kurz  darauf  erhält  Lessingham  von  ihr 
einen  Brief  des  Inhalts,  sie  wolle  ihn  erhören,  wenn  er  ihr 
zuliebe  seinen  besten  Freund  umbringe.  Nach  einem  langen 
Monolog  entschließt  er  sich  zu  dieser  Tat  und  fordert  Bonvile 
auf,  ihn  noch  vor  der  Hochzeitsnacht  als  Sekundant  in  einem 
Ehrenhandel  nach  Calais  zu  begleiten.  Bonvile  ist  sofort  be- 
reit, doch  als  sie  an  der  Küste  von  Calais  angelangt  sind, 
erklärt  Lessingham  ihm,  daß  er  der  Feind  sei,  mit  dem  er 
sich  auf  Leben  und  Tod  schlagen  müsse.  Diese  Szene 
zwischen  den  beiden  Freunden  am  einsamen  Strand  war  schon 
der  Gegenstand  begeisterter  Lobpreisungen.  Sie  ist  in  der 
Tat  schwungvoll,  hochtönend  und  dabei  epigrammatisch  ge- 
drängt, die  einzelnen  Wendungen  des  Gesprächs  virtuos  auf 
die  dramatische  Spannung  berechnet,  aber  die  Yoraussetzungen 
sind  auch  hier  derart,  daß  die  ganze  Situation  nicht  ernsthaft 
genommen  werden  kann.  An  dergleichen  Szenen  ist  das  Drama 
in  den  ersten  Jahrzehnten  des  siebzehnten  Jahrhunderts  sehr 
reich,  sie  bilden,  aus  dem  Zusammenhang  losgelöst,  einen 
Hauptschmuck  von  Lambs  Specimens  und  erwecken  häufig 
von  den  Dichtern  eine  allzu  günstige  Meinung.  Besonders 
bei  Beaumont  und  Fletcher   finden    wir   öfters  solche  große 
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Glanzszeuen,  die  für  den  Zusammenhang  der  Handlung  keine 
maßgebende  Bedeutung  haben. ^  Diese  mangelnde  Yerbindung 
der  Einzelheiten  zu  einer  Gesamtwirkung  wurde  schon  um 
die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  von  einem  Ausländer  als  ein 
charakteristischer  Fehler  des  englischen  Theaters  empfunden. - 

Shakespeare  dagegen  erkaufte  niemals  dergleichen  Einzel- 
effekte auf  Kosten  der  Wirkung  des  Ganzen;  nur  in  einem 
einzigen  Falle,  in  ,Maß  für  Maß',  haben  wir  die  Empfindung, 
daß  es  dem  Dichter  auf  die  Gesamtwirkung  nicht  ankam. 
Als  er  den  Stoff  kennen  lernte,  mußten  ihm  die  Szenen 
2;wischen  Isabella  und  Angelo  und  zwischen  Isabella  und 
Claudio  als  große  künstlerische  Aufgaben  vor  Augen  stehen, 
und  in  diesen  Szenen  hat  er  den  dichterischen  Genius  in 
seiner  ganzen  Gewalt  und  Größe  entfaltet,  aber  damit  war 
sein  Hauptinteresse  erschöpft,  und  er  strengte  sich  weiter 
nicht  sonderlich  an,  um  die  rohe  und  widerwärtige  Begeben- 
heit auf  eine  höhere  Stufe  zu  erheben. 

Die  Kunst,  in  solchen  großen  Szenen  die  Spannung  aufs 
höchste  zu  treiben,  wurde  im  Lauf  der  Zeit  mit  einem  immer 
größeren  Raffinement  gehandhabt.  Während  die  Dichter  in 
früherer  Zeit  die  Zuschauer  in  ihre  Absicht  einzuweihen 
pflegten  —  diese  wissen  z.  B.  sehr  wohl,  daß  der  Liebesbrief 
Olivias  an  Malvolio  gefälscht  ist,  oder  daß  Claudius  gegen 
Ilero  und  Othello  gegen  Desdemona  einen  falschen  Yerdacht 
hegt  — ,  scheint  um  das  Jahr  1610  eine  andere  Art  der  Füh- 
rung der  Intrigue  aufgekommen  zu  sein,  wo  die  Zuschauer 
zunächst  von  der  Mitwissenschaft  ausgeschlossen  sind  und  erst 
später  mit  einem  Einblick  in  den  wirklichen  Zusammenhang 
der  Handlung  überrascht  werden.  So  will  in  Ben  Jonsons 
Epicoene  (1609)  der  wunderliche  alte  Morose,  der  jedes  Ge- 
räusch haßt,  ein  möglichst  stilles  und  bescheidenes  Mädchen 
zur  Frau  haben.    Er  wird  auf  ein  solches  aufmerksam  gemacht, 


1)  Vgl.  hierüber  die  treffenden  Ausführungen  Courthopes  (4,  319ff.>, 
der  überhaupt  die  gangbare  Überschätzung  der  Dramatiker  des  Zeitalters 
Jakobs  I.  mit  vollem  Eecht  zurückweist. 

2)  Sorbiere,  der  1663  in  England  war,  sagt:  ,11  ne  leur  importe,  qua 
ce  soit  un  pot-pourri,  parce  qn'ils  n'en  regardent  qu'une  partie  apres  l'autre, 
sans  se  soucier  du  total',  vgl.  Eevue  d'hist.  litt,  de  la  France  14,252. 
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Epicoeue  geheißen,  mit  der  er  sich  vermählt.  Gleich  nach 
der  Ehe  entpuppt  sie  sich  als  eine  sehr  geräuschvolle  Person 
und  durch  das  lärmende  Treiben,  das  sich  unter  ihrer  Herr- 
schaft im  Hause  entfaltet,  wird  in  dem  alten  Morose  der 
Wunsch  erregt,  sie  möglichst  bald  vrieder  los  zu  werden.  Doch 
da  ergeben  sich  die  schwersten  kirchenrechtlichen  Bedenken, 
bis  endlich  ein  Verwandter  Sir  Dauphine  Eugenie,  den  Morose 
bis  dahin  vernachlässigt  hat,  gegen  eine  hohe  Belohnung  sich 
verpflichtet,  ein  Mittel  zur  Befreiung  anzugeben.  Er  enthüllt 
ihm,  die  Ehe  sei  überhaupt  ungültig,  da  Epicoene  gar  kein 
Mädchen,  sondern  ein  verkleideter  Knabe  sei;  es  war  also 
alles  ein  abgekartetes  Spiel.  Ähnlich,  nur  ins  Pathetisch -senti- 
mentale gewendet,  ist  der  Schluß  des  hochgepriesenen  Philaster 
von  Beaumont  und  Eletcher,  wo  zur  Überraschung  der  Zu- 
schauer der  treue  Page  Bellario  sich  als  ein  Mädchen  ent- 
puppt; auch  in  einem  andern  erfolgreichen  Werk  ,A  King  and 
no  King'  verwenden  die  Dioskuren  einen  derartigen  Schluß- 
effekt. Von  da  an  werden  diese  Effekte  immer  häufiger  und 
immer  mehr  an  den  Haaren  herbeigezogen.  So  erscheint  in 
Middletons  ,Anything  for  a  QuietLife'  Sir  Francis  Cressinghain, 
der  sich  mit  alchimistischen  Experimenten  beschäftigt;  seine 
zweite  Frau  setzt  verschiedene  Intriguen  in  Bewegung,  um. 
sich  einen  großen  Teil  des  Vermögens  ihres  Mannes  anzu- 
eignen und  außerdem  noch  dasjenige,  was  die  Kinder  aus 
erster  Ehe  zu  erwarten  haben.  Man  hält  sie  für  eine  Egoistin 
und  Betrügerin,  bis  sich  am  Ende  herausstellt,  daß  sie  dies 
alles  nur  tat,  um  den  Mann  an  der  Vergeudung  des  Geldes 
durch  seine  alchimistische  Narrheit  zu  hindern.  Am  drastisch- 
sten hat  vielleicht  Thomas  May  in  seinem  Lustspiel  ,The  Heir' 
(1620)  diese  Manier  des  Überraschungsschlusses  gehandhabt. 
Hier  will  der  alte  Franklin  seine  Tochter  Luce  durchaus  nicht 
mit  ihrem  Geliebten  Francisco  vermählen,  obwohl  Luce  ihm 
gesteht,  sie  sei  bereits  von  Francisco  schwanger.  Franklin 
sucht  vielmehr  den  Dümmling  Shallow  zu  beschwatzen,  daß 
er  das  Mädchen  heiratet,  und  dieser  geht  darauf  ein,  aber 
nach  mancherlei  Zwischenfällen  vermählt  sich  Luce  heimlich 
mit  Francisco ;  ihr  Vater,  als  er  es  entdeckt,  wird  wütend  und 
droht,   die   beiden  in   einem  Prozeß  vor  dem  geistlichen  Ge- 
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ricbtshof  bloßzustellen:  da  zieht  Francisco  unter  Luces  Kleid 
ein  Kissen  hervor  und  erklärt  zum  Erstaunen  der  Mitspieler 
wie  der  Zuschauer,  daß  die  Schwangerschaft  bloß  simuliert 
gewesen  sei.  Eine  primitivere  Art  von  solchen  Überraschungen 
war  allerdings  schon  früher  üblich  gewesen,  daß  nämlich, 
wenn  einer  einen  geheimen  Plan  hat,  er  ihn  nicht  laut  und 
den  Zuhörern  vernehmlich  äußert,  sondern  zunächst  bloß 
einem  der  Mitspielenden  zuflüstert.  So  macht  es  Shakespeare 
schon  in  einem  seiner  frühesten  Werke,  im  ersten  Teil  von 
Heinrich  VI.  Hier  wird  II  2  vorgeführt,  wie  ein  Bote  von 
der  Gräfin  von  Auvergne  zu  Talbot  kommt  und  ihn  auf  das 
Schloß  seiner  Herrin  einlädt;  Talbot  nimmt  die  Einladung  an 
und  geht,  indem  er  vorher  einem  seiner  Hauptleute  noch  etwas 
zuflüstert.  Als  nun  in  der  folgenden  Szene  Talbot  in  das 
Schloß  eingetreten  ist,  erklärt  ihm  die  Gräfin,  er  sei  ihr  Ge- 
fangner, Aber  Talbot  bläst  in  sein  Hörn  und  sogleich  rückt 
zu  ihrem  Schreck  eine  Abteilung  englischer  Soldaten  heran; 
wir  merken  also  jetzt  erst,  daß  er  sogleich  Verdacht  geschöpft 
und  seine  Maßregeln  getroffen  hatte.  Ähnlich  macht  es  auch 
Kleopatra  (V,  2),  wenn  sie  sich  die  Giftschlangen  bringen  läßt. 
Gewöhnlich  erkennen  wir  in  solchen  Fällen  aus  der  Bühnen- 
anweisung ,Whispers',  daß  die  Vorbereitungen  zu  einem 
Theatercoup  zunächst  vor  den  Zuschauern  verborgen  bleiben 
sollen.  1  Der  späteren  Manier  entspricht  es  mehr,  wenn  eine 
solche  geheime  Verabredung  hinter  die  Szene  verlegt  wird, 
so  sagt  Portia  III  4  beim  Abgehn  zu  Nerissa,  sie  wolle  ihi- 
imterwegs  den  Plan  mitteilen,  den  sie  sich  ausgedacht  hat, 
und  ebenso  verfährt  Don  Pedro,  der  in  ,Viel  Lärm  um  Nichts' 
beim  Verlassen  der  Bühne  die  übrigen  auffordert,  mit  ihm 
zu  kommen  und  zu  hören,  wie  er  Benedikt  und  Beatrice  in- 
einander verliebt  machen  wolle. 

Zwischen  den  Szenen,  in  denen  die  rastlos  fortschreitende 
Handlung  in  einer  Reihe  von  unerwarteten  und  übeiTaschenden 
Wendungen    sich    entwickelt,    finden    wir   öfters    Szenen    des 


1)  Z.  B.  Ben  Jonson,  Everyman  in  bis  Humour  IV  3;  Chapman,  The 
AVidow's  Tears,  Akt  I,  Schluß;  sehr  häufig  bei  Middleton,  z.  B.  A  Trick 
to  catch  the  Old  One,  Bullen  2,  272  f.;  Blnrt,  Master- Constable  1,  48, 
Your  five  Gallants  .3,  233.  auch  bei  Massinger,  '/..  B.  ed.  Gifford  1,  514. 
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Stillstands,  wo  die  Stimmungen,  die  durch  den  früheren  A"er- 
lauf  erregt  wurden,  sich  breiter  entfalten  können.  Kyd  hat 
in  den  Szenen  der  Spanish  Tragedy,  wo  der  alte  Jeronimo 
die  Ermordung  seines  Sohnes  beti^auert,  ein  Musterbild  für 
derartige  Szenen  gegeben,  und  es  scheint,  daß  Shakespeare 
im  Titus  Audronicus,  vor  allem  in  der  Szene,  wo  Titus  mit 
den  Seinigen  in  trübsinnige  Gedanken  versunken  bei  der 
Mahlzeit  sitzt,  diesem  berühmten  Vorbild  nacheiferte.  In 
Kichard  IL  bilden  die  wehmütigen  Betrachtungen  in  der  Szene 
zwischen  der  Königin  und  dem  Gärtner  einen  solchen  Still- 
stand, der  den  unerbittlichen  Gang  des  tragischen  Schicksals 
unterbricht.  Auch  andere  Playwrights  erkannten  sehr  wohl, 
daß  in  einer  Reihe  von  spannenden  und  aufregenden  Szenen 
ein  solcher  ßuhepunkt  mit  intimerer,  lyrisch -sentimentaler 
Stimmung  seinen  Eindruck  nicht  verfehlt;  unter  derartigen 
Szenen  bei  Beaumont  und  Fletcher  verdient  die  in  der  ,Maid's 
Tragedy'  als  eine  der  schönsten  hervorgehoben  zu  werden, 
wo  die  arme,  von  ihrem  Geliebten  verlassene  Aspatia  und 
ihre  Dienerinnen  mit  einer  Stickerei  beschäftigt  sind,  die 
Ariadne  und  Theseus  darstellt.  In  Marstons  ,Eastward  Ho' 
wird  uns  die  kokette  Gertrud,  nachdem  auf  ihre  hochfliegendeu 
Zukunftspläne  eine  grausame  Enttäuschung  gefolgt  ist,  in  einer 
solchen  Stimmungsszene  vorgeführt.  Auch  die  Szene  in  Hey- 
woods , Royal  King  and  Loyal  Subject',  avo  der  treue  Marschall, 
der  am  Hofe  in  Ungnade  gefallen  ist,  mit  seinen  Töchtern 
sich  der  stillen  Häuslichkeit  freut,  kann  hierher  gerechnet 
werden.  Mitunter  wdrd  auch  der  lyrische  Charakter  solcher 
Szenen  noch  besonders  dadurch  betont,  daß  zu  den  ge- 
sprochenen Worten  eine  sanfte  Musikbegleitung  ertönt,  wie 
bei  den  Klagen  des  alten  Königs  von  Valencia  im  Mucedorus 
oder  beim  Gebet  der  Königssöhne  im  Tower  in  Heywoods 
Edward  IV.  Oder  es  werden  Liedervorträge  eingeschoben,  wie 
bei  der  Schilderung  des  melancholischen  Herzogs  in  ,'Was  Ihr 
wollt'  oder  der  Cornelia,  die  ihren  Sohn  beklagt,  in  AVebsters 
Vittoria  Corombona.  Doch  erstreckt  sich  in  den  letzteren 
Fällen  diese  Stimmungsruhepause  nicht  über  die  ganze  Szene, 
und  solche  kürzere  betrachtende  und  rückschauende  Momente 
finden   sich  natürlich  sehr  häufig.     "Wie  bekannt,  hat  Shake- 
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speare  solche  Szenen,  in  denen  die  Handlung  stillsteht,  öfters 
dazu  benutzt,  um  einen  inzwischen  verfließenden  Zeitabschnitt 
zu  markieren,  so  ist  im  Richard  III.  zwischen  die  Abreise 
Gloucesters  von  London  und  die  Ankunft  der  Nachricht  von 
Rivers'  Verhaftung  ein  Gespräch  von  Londoner  Bürgern  über 
die  Zeitläufe  eingeschoben;  einen  ähnlichen  Zweck  erfüllt  im 
Heinrich  V.  die  Szene  zwischen  der  Prinzessin  und  ihrer  Be- 
gleiterin über  die  englische  Sprache;  ebenso  wird,  um  nur 
noch  ein  Beispiel  anzuführen,  in  ,Wie  es  euch  gefällt'  das 
Gespräch  des  Narren  mit  dem  Herzog  über  Duell  und  Ehre 
eingeschoben,  um  Zeit  für  die  Urakleidung  Rosalindens  und 
Celias  zu  gewinnen. 

Wenn  auch  für  die  Herbeiführung  der  entscheidenden 
Schlußwendung  sich  aus  den  verschiedenen  Stoffen  die  ver- 
schiedensten Möglichkeiten  ergaben,  so  sind  doch  einige  be- 
sonders dankbare  Effekte  traditionell  geworden.  Von  den 
Maskentäuzen  in  den  Blut-  und  Rachetragödien  war  bereits  die 
Rede,  ebenso  von  den  großen  nächtlichen  Verwechslungsszenen, 
die  um  das  Jahr  1598  aufkamen,  und  die  dann  in  einem  der 
lebendigsten  und  heitersten  Lustspiele,  dem  ,Merry  Devil  of 
Edmonton'  (spätestens  1604)  nachgeahmt  wurden.  Von  der 
größten  dramatischen  Wirkung  waren  aber  die  Gerichtsszenen. 
Die  Verhandlung  vor  dem  Dogen,  die  den  Höhepunkt  im 
Kaufmann  von  Venedig  bildet,  ist  das  früheste  bekannte  Bei- 
spiel dieser  Art,  dann  wußte  Ben  Jonson  dies  Motiv  in  seinem 
Volpone  in  der  spannendsten  und  überraschendsten  Weise  zu 
gestalten;  weitere  Beispiele  finden  sich  u.  a.  in  Tourneurs 
,Atheist's  Tragedy'  in  der  anonymen  ,Fair  Maid  of  Bristow',  in 
Dabornes  ,The  PoorMan's  Comfort',  in  Beaumont  und  Fletchers 
,Coxcomb',  in  Chapmans  ,The  Widow's  Tears'.  Als  großer 
Meister  in  der  Führung  solcher  Szenen  bewährte  sich  Webster 
in  ,Vittoria  Corombona',  ,The  Devil's  Law  Gase'  und  .Appius 
and  Virginia'. 

Die  letzten  Szenen  sind  gewöhnlich  in  der  Manier  ge- 
halten, die  sich  bei  den  italienischen  Komödiendichtern  aus- 
gebildet hatte:  alle  Teilnehmer  an  den  parallelen  oder  sich 
kreuzenden  Handlungen  werden  zum  Schluß  auf  der  Bühne 
vereinigt,  und  für  alle  die  verschiedenen  Konflikte  findet  sich 
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eine  Lösung-.  Freilich  kommt  es  auch  vor,  daß  der  Dichter 
in  diesem  Gewühl  ganz  vergißt,  einen  der  angesponnenen 
Fäden  zu  Ende  zu  führen,  wie  das  z.  B.  Shakespeare  in  der 
Komödie  der  Irrungen  mit  der  Liebesgeschichte  des  Antipholus 
und  der  Luciana  geschah.  Im  allgemeinen  pflegen  aber  diese 
Stücke  langsam  auszuklingen ;  der  Kunstgriff,  den  Schiller  so 
virtuos  handhabte,  die  gespannte  Aufmerksamkeit  der  Hörer 
noch  einmal  auf  die  letzten  Schlußworte  zu  konzentrieren, 
wird  auf  der  englischen  Bühne  jener  Zeit  nicht  angewandt. 
Auch  Shakespeare  bildet  hierin  keine  Ausnahme,  wenn  man 
von  der  Überraschung  absieht,  die  Jaques  durch  seinen  Eintritt 
ins  Kloster  und  durch  seine  anmutige  Abschiedsrede  gewährt. 
Die  Bestrafung  der  Intriganten  und  Bösewichter  wird  am 
Schluß  der  Komödien  öfters  sehr  kurz  und  summarisch  abge- 
macht, mitunter  besteht  ihre  Strafe  einfach  darin,  daß  sie  mit 
Fußtritten  fortgejagt  werden.  ^  Außerdem  muß  jedoch  noch 
eine  ganz  besondere  Art  erwähnt  werden,  wie  in  manchen 
Stücken  in  der  Schlußszene  die  poetische  Gerechtigkeit  trium- 
phiert, eine  Art,  die  für  unseren  Geschmack  ebenso  seltsam, 
wie  für  den  Geschmack  der  damaligen  Zeit  charakteristisch 
ist.  Es  kommt  nämlich  mehrmals  vor,  daß  am  Schluß  ein 
gewinnsüchtiger  oder  liederlicher  Mensch  dadurch  bestraft 
wird,  daß  er  eine  Hure  zur  Ehefrau  erhält.  In  Middletons 
Lustspiel  ,A  Trick  to  catch  the  Old  One'  ist  es  ein  Wucherer, 
der  auf  diese  Weise  hereinfällt,  nachdem  ihm  vorgespiegelt 
worden  ist,  es  handle  sich  um  eine  reiche  und  vornehme 
Dame;  in  seinem  ,Blurt,  Master  Constable'  rettet  sich  der 
Höfling  Curvotto  dadurch  vom  Erhängungstode,  daß  er  sich 
bereit  erklärt,  die  Kurtisane  Imperia  zu  heiraten.  Middleton 
benutzte  wahrscheinlich  hier  eine  Erzählung  aus  einem  Lieb- 
lingsbuch der  Zeit,  dem  Cortegiano  von  Castiglione  (II,  76),  wo 
berichtet  wird,  in  Spanien  bestehe  der  Gebrauch,  daß  man 
sich  durch  eine  solche  schimpfliche  Vermählung  aus  der  Hand 
des  Henkers  befreien  könne.  Ebenso  äußert  sich  die  poetische 
Gerechtigkeit  noch  in  zwei  anderen  Stücken  Middletons  und 


1)  Vgl.  Chapmans  , Gentleman  Usher',    Marstons  ,Maleontent',  Mas- 
singers ,New  Way  to  pay  Old  Debts*. 

Creizenach,  Drama  IV.  20 
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auch  bei  mehreren  anderen  Dramatikern  ^  hat  doch  auch 
Shakespeare  in  der  unbefriedigenden  und  sehr  rasch  hinge- 
worfenen Schlußwendung  von  ,Maß  für  Maß'  ein  ähnliches 
Motiv  verwertet. 

Im  allgemeinen  aber  wird,  wenn  auch  in  einem  Stück 
manches  sittlich  Bedenkliche  vorgekommen  sein  mag,  doch 
am  Schluß  die  Moral  hochgehalten 2;  manchmal  Avird  sogar  in 
der  Belohnung  der  edeln  Charaktere  des  Guten  zu  viel  getan, 
und  auch  im  Wintermärchen  bei  der  Verlobung  Paulinas  mit 
Camillo  kann  man  sich  dieses  Gefühls  nicht  erwehren.  Weit 
öfter  jedoch  erregt  es  unser  Staunen,  wie  leicht  in  diesen 
Schlußszenen  den  Missetätern  verziehen  wird,  selbst  wenn  sie 
durch  ihre  verbrecherischen  Anschläge  die  schwersten  Ge- 
fahren heraufbeschworen.  Wenn  z.B.  in  Shakespeares  , Beiden 
Veronesern'  Valentin  sich  mit  dem  verräterischen  Proteus 
aussöhnt  oder  Angelo  in  Maß  für  Maß  so  leicht  begnadigt  wird, 
so  sind  das  noch  bei  weitem  nicht  die  auffälligsten  Beispiele. 
Im  ,George-a-Greene'  erscheint  gegen  Anfang  der  König  von 
Schottland,  der  die  englische  Grenze  überschritten  hat  und 
ein  Schloß  belagert,  dessen  Besitzer  abwesend  ist;  er  sieht 
auf  der  Zinne  die  Schloßherrin  Jane-a-Barley  und  fordert 
von  ihr,  sie  solle  ihm  zu  WiUen  sein;  da  sie  sich  weigert, 
droht  er,  ihr  Söhnchen,  das  er  in  seine  Gewalt  bekommen 
hat,  zu  töten,  doch  tritt  gerade  noch  zur  rechten  Zeit  ein 
englisches  Ersatzheer  dazwischen.  Und  diesen  König  sehen 
wir  dann  nach  dem  Friedensschluß  im  letzten  Akt  in  freund- 
schaftlichem Verkehr  mit  dem  englischen  König  als  Teilnehmer 
an   dem  fröhlichen  Treiben,   das   sich  in  der  Stadt  Wakefield 


1)  Vgl.  Midclletons  ,Tour  five  Gallants'  und  ,A  mad  "World  my  Mas- 
ters', Barrys  ,Ram  Alley'  (ähnlicli  wie  ,A  Trick  to  catch  the  Old  One'),  Beau- 
mont  lind  Fletchers  .Captain'.  In  Dekkers  ,  Honest  Whore'  ist  die  Heirat 
am  Schluß  des  ersten  Teils  der  Ausgangspunkt  für  die  merkwürdige  "Weiter- 
entwicklung im  zweiten  Teil.  Chapman  hat  seinen  ,May-Day'  (nach  Picco- 
lominis  Alessandro)  mit  einem  Zusatz  in  ähnlichem  Geschmack  versehen. 
In  einem  von  Henslowe  am  30.  Juli  1594  erwähnten  Stück  ,the  marchant 
of  Eamden'  (Emden),  war  dargestellt,  wie  ein  Engländer  in  der  Fremde 
durch  eine  Jungfrau  auf  diese  Art  vom  Tode  durch  Henkershand  befreit 
wird,  vgl.  auch  die  Anspielung  im  Arden  von  Feversbam  1 1  und  Singer  S.  IG. 

2)  S.  0.  S.  139. 


Y.  Schlußszenen.  307 

entfaltet.  Auch  daß  man  sich  in  der  Schlußszene  Yergiftiings- 
versuche  und  Ähnliches  nicht  weiter  übelnimmt,  kommt  oft 
genug  vor;  das  Unglaublichste  in  dieser  Beziehung  leisten  die 
unschuldig  leidenden  Frauen,  die  in  mehreren  solchen  Stücken 
von  ihren  Männern  einer  Buhlerin  zuliebe  verlassen  und 
schnöde  mißhandelt  oder  gar  mit  Mordanschlägen  verfolgt 
werden.  Schlüsse  auf  die  moralischen  Anschauungen  und 
Gefühle  der  Verfasser  kann  man  aus  alledem  nicht  ziehen; 
CS  gehörte  offenbar  zum  Stil  des  romantisch-phantastischen 
Dramas  wie  der  Komödie,  daß  alles  mit  allgemeiner  Zufrieden- 
heit endigt;  auch  in  den  spanischen  Comedias  werden  uns 
auffällige  Beispiele  von  solchen  leichten  Verzeihungen  begegnen. 
So  hat  uns  auch  Shakespeare  im  Cjanbeline  die  grausame  Be- 
strafung des  Verleumders,  von  der  in  Boccaccios  Novelle  be- 
richtet wird,  erspart;  gerade  hier  ist  es  am  edelsten  und  über- 
zeugendsten dargestellt,  Avie  im  Herzen  der  Glücklichen,  die 
sich  nach  langen  Irrungen  und  Fährnissen  endlich  zusammen- 
finden, kein  Platz  für  Rachegedanken  ist.  Eine  Ausnahme 
bildet  die  strenge  Bestrafung  der  Bösewichter  in  Ben  Jensons 
Lustspiel  Volpone;  doch  gibt  er  selber  zu,  daß  man  ihm  diese 
Schlußwendung  als  einen  Fehler  gegen  die  Regeln  der  Ko- 
mödie vorwerfen  könne  und  sagt  zu  seiner  Rechtfertigung,  er 
habe  denen  den  Mund  stopfen  wollen,  die  den  Komödien- 
dichtern vorwürfen,  sie  bestraften  niemals  die  Laster.  Später 
ließ  jedoch  Ben  Jonson  in  seinem  ,Alchemist'  die  Spitzbuben 
sehr  leichten  Kaufes  wegkommen  und  Dryden  konnte  sich  auf 
dies  Vorbild  berufen  zur  Begründung  des  Satzes,  daß  man 
es  mit  der  poetischen  Gerechtigkeit  nicht  zu  genau  zu  nehmen 
brauche.^ 

Li  der  Tragödie  nimmt  naturgemäß  die  Schlußwendung 
einen  kürzeren  Verlauf.  Nach  der  Sterbeszene  des  Helden 
sehen  wir  die  Überlebenden  ergriffen  von  der  Majestät  des 
Todes  noch  einmal  einen  überschauenden  Blick  auf  die  Per- 
sönlichkeit und  das  Lebenswerk  des  Dahingeschiedenen  werfen. 
So  endigen  schon  Marlowes  beide  Erstlingstragödien;  während 


1)  Drydens  Essays  ed.  Kar  1,141.     Ben  Jonsous  ßeclitfertignng  des 
Volpone  in  dem  "Widmungsschreiben  an  die  beiden  Universitäten. 
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aber  die  Worte  des  Amyras  am  Totenbette  des  Tamerlan 
etwas  kurz  und  dürftig  sind,  bilden  die  klagenden  Worte  der 
Studenten  an  der  verstümmelten  Leiche  Fausts  einen  ergrei- 
fenden Abschluß.  Yon  tiefer  und  edler  Wirkung  ist  es,  wenn 
der  Gegner,  der  über  den  unglücklichen  Helden  triumphiert 
hat,  noch  auf  dem  Felde  der  Ehre  seine  Größe  anerkennt. 
Eine  grandiose  Schlußwendung  hat  auf  diese  Art  Shakespeare 
im  Julius  Cäsar  herbeigeführt,  auch 'in  Antonius  und  Kleopatra 
spricht  der  überlebende  Octavius  ein  versöhnendes  Schlußwort. 
Aber  schon  in  einer  der  frühesten  Tragödien,  in  Peeles  ,Battle 
of  Alcazar'  sehen  wir,  wie  der  afrikanische  Sultan  für  den 
gefallenen  König  Sebastian  von  Portugal  ein  würdiges  Leichen- 
begängnis anordnet.  Eine  solche  feierliche  Beisetzung  des  Toten 
bildet  auch  anderwärts,  z.B.  in  Marlowes  , Massacre  at  Paris', 
in  Lodges  Sullatragödie  und  in  Shakespeares  Coriolan  den 
Abschluß,  die  Krieger  schreiten  dann  in  feierlichem  Zug,  ihre 
Lanzen  auf  dem  Boden  nachschleifend,  hinter  der  Leiche  her. 
Solche  versöhnende  Schlußakkorde,  durch  die  eine  kathartische 
Wirkung  im  Goethischen  Sinne  innerhalb  der  Tragödie  selber 
hervorgerufen  wird,  bilden  in  Shakespeares  Tragödien  die 
Regel.  Schon  in  seinem  ersten  Jugendstück  Titus  Andronicus 
beschließt  er  die  Yorführung  aller  der  wüsten  Greuel  mit  dem 
Ausblick  auf  eine  neue  bessere  Zeit  und  ähnliche  Ausblicke 
finden  sich  am  Schluß  der  späteren  Meistertragödien,  am  groß- 
artigsten im  Hamlet,  während  im  Lear  diese  Schlußwendung 
ganz  von  der  tiefen  Tragik  der  früheren  Ereignisse  überschattet 
ist.  In  Richard  III.  und  Macbeth  bot  sich  der  überlieferte 
Stoff  von  selber  zu  einem  solchen  ausblickenden  Abschluß  dar, 
ebenso  gewährte  in  der  Erzählung  von  Romeo  und  Julia  die 
Yersöhnung  der  trauernden  Eltern  den  rührendsten  und  er- 
greifendsten Schlußakkord.  Nur  im  Othello,  der  als  psycho- 
logische SpezialStudie  eine  so  merkwürdige  Ausnahmestellung 
unter  den  großen  weltumfassenden  Tragödien  einnimmt,  fehlt 
ein  solcher  Abschluß  gänzlich;  von  dem  unkünstlerischen  Ab- 
schluß des  Timon  können  wir  in  diesem  Zusammenhang  ab- 
sehen. In  den  Kriminaltragödien,  wie  auch  in  den  Blut-  und 
Rachetragödien  finden  wir,  nachdem  das  allgemeine  Gemetzel 
vorüber  ist,  mitunter  eine  moralisierende  Betrachtung,  die  ge- 
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wohnlich  kurz  und  ziemlich  kahl  ausfällt,  selbst  in  Tragödien 
von  so  geschickter  Mache  wie  Middletons  ,"Women  beware 
Woraen';  das  gleiche  gilt  aber  auch  für  Werke  von  solcher 
Bedeutung  wie  "Websters  ,Yittoria  Coiombona'  und  ,Duchess 
of  Malfi'.  Am  Ende  von  Marstons  , Antonio  and  Meilida'  be- 
schließen die  Rächer,  nachdem  sie  ihr  fürchterliches  Werk 
vollbracht  haben,  in  ein  Kloster  zu  gehen.  Wenn  in  der  blut- 
triefenden Tragödie  ,Lust's  Dominion'  am  Schluß  noch  eine 
Verlobung  stattfindet,  um  ,with  comic  joy  to  end  a  tragedy, 
so  ist  das  natürlich  nicht  ernsthaft  zu  nehmen;  ganz  wider- 
wärtig ist  es  aber,  wenn  am  Schluß  von  Chettles  Hofman  der 
Titelheld  durch  Aufsetzung  einer  glühenden  Krone  zu  Tode 
gemartert  wird  und  die  Rächer  zu  ihm  sagen:  ,Wir  verzeihen 
dir  und  beten  für  das  Heil  deiner  Seele'. 


Aus  dem  obigen  ergibt  sich  schon,  daß  die  Kunst,  ein 
Drama  fesselnd  und  anziehend  zu  gestalten,  unter  den  be- 
gabten und  unternehmungslustigen  Playwrights  sehr  verbreitet 
war.  Sie  wirken  ja  oft  mit  groben  Effekten,  mit  krassen 
Un Wahrscheinlichkeiten,  mit  buntscheckiger  Untereinander- 
mengung  fremdartiger  Dinge,  aber  sie  werden  kaum  jemals 
schleppend  und  langweilig;  so  etwas  passiert  höchstens  den 
Dichtern  mit  literarischen  Ansprüchen  wie  Chapman  oder  Ben 
Jonson.  Dabei  geht  das  Bestreben,  die  Vorgänger  durch  neue 
und  überraschende  Wirkungen  zu  überbieten,  Hand  in  Hand 
mit  einer  völlig  skrupellosen  Aneignung  der  Effektmittel,  die 
sich  schon  auf  der  Bühne  bewährt  hatten,  doch  treten  die 
festen  Überlieferungen  der  dramatischen  Technik  in  den  Hinter- 
grund gegenüber  der  Verschiedenartigkeit  der  dichterischen 
Individualitäten  und  der  behandelten  Stoffe.  Nachdem  aber 
einmal  in  das  volkstümliche  Drama  der  belebende  neue  Zug 
gekommen  war,  entwickelte  sich  bei  den  Theaterdichtern  er- 
staunlich schnell  eine  große  Gewandtheit  und  eine  sichere 
Routine.  Sie  alle  wissen,  daß  der  Dramatiker  uns  rasch  in 
medias  res  versetzen,  die  Exposition  womöglich  in  fort- 
schreitende Handlung    auflösen    und   dann  unaufhaltsam  zum 
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Ziele  vorwärts  steuern  soll.  Auch  kommt  es  jetzt  immer 
häufiger  vor,  daß  wir  gleich  zu  Beginn  einer  Szene  mitten  in 
den  Verlauf  eines  Gesprächs  hineingeführt  werden.  Erstaunlich 
ist  die  Fülle  von  glücklichen  kleinen  Zügen,  mit  denen  auch 
bei  Theaterdichtern,  die  sonst  durchaus  nicht  zu  den  ersten 
gehören  —  etwa  bei  Daborne  oder  Sharpham  — ,  die  Glespräche 
belebt  und  die  Charaktere  der  auftretenden  Personen  be- 
leuchtet werden;  für  Shakespeare  sind  besonders  charak- 
teristisch die  familiären  Wendungen,  mit  denen  die  auf- 
tretenden Personen  sich  selber  unterbrechen  und  dadurch 
ihrer  Kede  Naturwahrheit  verleihen.^  Sodann  finden  wir  jetzt 
fast  gar  nicht  mehr  die  in  früherer  Zeit  so  häufige  Unge- 
schicklichkeit, daß  in  den  Schlußszenen,  welche  die  Auflösung 
der  Konflikte  enthalten,  Ereignisse  noch  einmal  vorgebracht 
werden,  die  den  Zuhörern  schon  bekannt  sind;  über  solche 
Dinge  wird  mit  einer  leichten  und  raschen  Wendung  hinweg- 
gegangen.- Der  Eindruck  des  altmodisch  Ungeschickten  wird 
höchstens  noch  durch  solche  Auskunftsmittel  wie  Chorusreden 
und  dumb  shows  hervorgerufen.^ 

Außerdem  könnte  man  von  unserni  Standpunkt  aus  noch 
in  den  Monologen^  manche  Spuren  einer  veralteten  Technik 
finden,  denn  mitunter  kommt  das  bequeme  Auskunftsmittel 
vor,  durch  einen  Monolog  den  Zuschauern  Ereignisse  mitzu- 
teilen, die  ihnen  zum  Verständnis  des  Zusammenhangs  be- 
kannt  sein    müssen.      Ein    besonders    imgeschicktes    Beispiel 


1)  Vgl.  z.  B.  All's  well  I  2,  73;  Othello  II. 3,  81;  IV  3,  48;  vgl.  auch 
Lear  V  3,  309. 

2)  Vgl.  z.  B.  den  Schluß  von  Shakespeares  ,Two  Geutlemen'  oder 
Heywoods  ,Fair  Maid  of  the  West'  ed.  Pearson  2,  392.  Verschwindend 
selten  sind  solche  lästige  Wiederholungen  des  vorher  Dargestellten ,  wie  in 
,The  Wars  of  Cyrus'   1140. 

3)  Hierzu  vgl.  Buch  VIII  und  IX. 

4)  Das  Wort  ,monologue'  wurde  damals  in  England  nicht  angewendet, 
der  erste  englische  Beleg,  den  das  Oxforder  Wörterbuch  anführt,  findet 
sich  1668  hei  Dryden  (ed.  Ker  1,78),  der  das  Wort  offenbar  aus  dem 
französischen  übernahm.  Übrigens  findet  sich  ein  ,  Monolog  of  the  Actor' 
(etwa:  Zwischenrede  des  Verfassers)  in  der  ,Complaint  of  Scotland'  1549. 
Dies  ist  der  älteste  mir  bekannte  Beleg  für  das  Wort  (Early  Euglish  Text 
Society  Extra  Series  17,  37). 
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eines  solchen  erzählenden  Monologs  bieten  die  letzten  Worte 
des  sterbenden  Stukeley  auf  dem  Schlachtfeld  von  Alcazar  in 
Peeles  Tragödie.  Er  berichtet  über  sein  früheres  Leben: 
,Hört  zu  und  laßt  mich  mit  der  Erzählung  meiner  Lebens- 
geschichte die  Qualen  des  Todeskampfs  hinwegtäuschen.  Ich 
wurde  geboren  zu  London'  .  .  .  und  so  weiter,  bis  er  endlich 
mit  den  Worten:  ,IIere  ends  Tom  Stuckeley's  pilgrimage'  ver- 
scheidet. Einen  orientierenden  Monolog,  in  w^elchem  die 
Vorbedingungen  der  Handlung  mitgeteilt  werden,  hält  auch 
der  Greizhals  Jaques  in  dem  Lustspiel  ,The  Gase  is  altered" 
von  Ben  Jonson,  der  sich  doch  sonst  so  viel  auf  seine 
dramatische  Technik  zugute  tut,  und  der  klassisch  gebildete 
Chapman  läßt  in  seinem  ,  Caesar  and  Pompey'  von  einem 
Nuntius  einen  erzählenden  Bericht  abstatten,  ohne  daß  wie  in 
der  antiken  Tragödie  ein  Chor  sich  als  Zuhörer  auf  der  Bühne 
befindet;  ebenso  ungeschickt  ist  der  Monolog  in  der  ,Revenge 
of  Bussy  d'Ambois'  lY  1,  wo  Aumale  den  Zuhörern  die  Ge- 
fangennahme Clermonts  berichtet.  Das  auffallendste  Beispiel 
in  Shakespeares  Dramen  ist  der  Monolog  Tyrrels  (Richard  3 
IV  3)  nach  der  Ermordung  der  Söhne  Eduards.  Bei  den 
Clowns  gehörte  es,  wie  wir  noch  sehen  werden,  zum  herge- 
brachten Stil,  daß  sie  in  unmittelbare  Berührung  mit  dem 
Publikum  traten  und  dadurch  die  theatralische  Illusion  auf- 
hoben, und  da  war  es  ganz  natürlich,  daß  sie  in  ihren 
Monologen  auch  lustige  Geschichten  erzählten,  wie  z.  B. 
Launce  in  den  beiden  Edelleuten  von  Verona  von  seinem 
Abschied  aus  dem  Elternhause  oder  der  Clown  Hodge  im 
Thomas  Cromwell  von  seinen  Erlebnissen  auf  der  Seefahrt. 
Noch  häufiger  als  die  erzählenden  Monologe  sind  aber  die 
Monologe,  in  denen  die  Personen  eines  Stücks,  vor  allem  die 
Verbrecher  und  Bösewichte  uns  vorher  mitteilen,  was  sie 
alles  für  Praktiken  ins  Werk  setzen  wollen.  Auch  hierin 
verfährt  Shakespeare  ebenso  wie  seine  Kunstgenossen ;  der 
Pfaffe  Hume  oder  der  Herzog  von  York  im  Heinrich  VI.  be- 
richten über  ihre  Pläne  ganz  in  der  hergebrachten  naiven 
Weise.  Vor  allem  aber  ist  es  auffallend,  wie  unumwunden 
die  Verbrecher  in  solchen  Monologen  ihre  eigene  Schlechtigkeit 
bekennen;  hierfür  bietet  der  erste  Monoloo-  Richards  IH.  das 
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berühmteste  Beispiel,  dem  noch  zahlreiche  andere  zur  Seite 
gestellt  werden  könnten.^  Auch  an  solchen  Stellen,  wie  im 
anonymen  King  John,  wo  der  sterbende  Prinz  Arthur  seinen 
Monolog  mit  den  Worten  beschließt:  ,Ich  kann  nicht  weiter 
reden,  meine  Lebenskräfte  verlassen  mich'  usw.,  oder  in  Shake- 
speares Maß  für  Maß,  wo  der  scheinheilige  Angelo  in  das 
•monologische  Bekenntnis  seiner  unkeuschen  Gedanken  die 
Worte  einschiebt  ,Let  no  man  hear  me'^,  zeigt  es  sich  deut- 
lich, daß  keineswegs  der  Grundsatz  gereifter  Kunstübung 
herrschte,  wonach  in  einem  Monolog  die  Fiktion  aufrecht  er- 
halten werden  muß,  als  hätte  der  Sprecher  keine  Zuhörer. 
Damit  steht  es  auch  in  Zusammenhang,  daß  öfters  durch  die 
Belauschung  eines  längeren  Monologs  ein  Geheimnis  ans  Licht 
kommt.  So  verrät  sich  auf  diese  Art  der  verkleidete  König 
Heinrich  VL  den  horchenden  Waldhütern  (3  Henry  6  HI  1), 
und  ebenso  kommt  in  ,Ende  gut,  alles  gut'  {IV  1)  die  feige 
Gesinnung  des  Prahlers  Parolles  zutage;  sehr  belustigend  hat 
es  Peele  in  seinem  Edward  I.  dargestellt,  wie  der  Monolog 
des  reicheu  Pächters  von  den  Spitzbuben  im  Walde  belauscht 
wird.  Auch  gibt  es  Beispiele,  daß  jemand  in  betrügerischer 
Absicht  einen  Monolog  hält,  um  einen  andern,  von  dem  er 
weiß,  daß  er  horcht,  irre  zu  führen;  so  macht  es  Laffin  in 
Chapmans  Byron,  und  durch  ein  plumpes  Manöver  dieser  Art 
wird  auch  in  dem  Lustspiel  ,Sir  Giles  Goosecap'  die  ent- 
scheidende Wendung  herbeigeführt.  Übrigens  lassen  sich  alle 
diese  Arten  des  Monologs,  die  uns  jetzt  einen  so  unbeholfenen 
Eindruck  machen,  schon  im  antiken  Drama  nachweisen  und 
sind  auch  ins  italienische  Renaissancedrama  übergegangen.^ 

Daneben  finden  wir  aber  im  englischen  Drama  dieser 
Zeit  gleich  von  vornherein  jene  Art  des  Monologs,  wo  die 
geheimsten  inneren  Regungen  des  Sprechenden,  seine  Seelen- 
kämpfe und   Seelenqualen,    scheinbar  ohne  alle  Bezugnahme 


1)  Z.  B.  Hazlitt-Dodsley  8,  305;  10,  133;  Thomas  CromweU  I  3. 

2)  Äbnlicli  heißt  es  im  Monolog  des  verliebten  alten  Doktors  in  ,The 
Wit  of  a  Woman'  C  2:  Now  iet  me  talk  a  little  to  the  -wind,  for  I  hope 
there  is  nobody  hears  me'. 

3)  Vgl.  hierzu  Bd.  11  S.  289f.;  ein  weiteres  Beispiel  Hazlitt-Dodsley 
11,  70. 
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auf  die  anwesenden  Zuhörer,  sich  offenbaren.  Schon  Marlowe 
hat  in  der  Eröffnungsszene  des  Faust  ein  berühmtes  Beispiel 
eines  solchen  Monologs  gegeben.  Auch  bei  Shakespeare  finden 
sich  derartige  Monologe  schon  in  seinen  Jugenddramen,  z.  B. 
der  Monolog  Suffolks,  nachdem  er  die  Prinzessin  Margareta 
gefangen  genommen  hat.  Später  hat  er  dann  in  einer  ganzen 
Reihe  von  Monologen  seine  Seelenkunde  und  seine  technische 
Meisterschaft  bewährt;  während  er  vorher,  vor  allem  in  den 
Monologen  der  Bösewichter  mehrmals  in  die  hergebrachte 
schematisch  berichtende  Manier  verfallen  Avar,  läßt  er  uns  in 
den  Monologen  Jagos  einen  Blick  in  die  Gedankenarbeit  tun, 
aus  der  sich  der  verbrecherische  Plan  entwickelt. 

Außer  in  den  Monologen  haben  wir  auch  in  den  Apartes  ^ 
öfters  den  Eindruck  einer  veralteten  Technik.  Die  häufig 
vorkommende  Manier,  daß  die  Bösewichter  nach  heuchlerischen 
Beteuerungen  ihrer  Ergebenheit  und  Preundschaft  in  einem 
Aparte  ihre  wahre  Gesinnung  verraten,  ist  vor  allem  aus 
Shakespeares  Richard  III.  bekannt.  HejAvood  im  zweiten  Teil 
seines  Edward  IV.  läßt  sich  mehrmals  verleiten,  solche  Apaiies 
zu  einer  ganz  unwahrscheinlichen  Länge  auszudehnen.  Wenn 
die  Diener  oder  Höflinge  das  törichte  Gebaren  ihrer  stolzen 
und  aufgeblasenen  Gebieter  mit  ironischen  Apartes  begleiten, 
so  ist  das  ein  althergebrachtes  Motiv  2,  das  immer  wieder 
seine  Wirkung  tut  und  mit  besonderer  Vorliebe  von  den  Be- 
gleitern der  Milites  gloriosi,  in  Shakespeares  Cymbeline  I  2  auch 
von  einem  Begleiter  des  dummen  Cloten  verwendet  wird. 


Noch  ist  zu  bemerken,  daß  nach  dem  herrschenden  Ge- 
brauch an  den  Anfang  eines  Dramas  ein  Prolog  und  an  den 
Schluß  ein  Epilog  gehörte.  Der  Prologsprecher  erschien,  wie 
das  auch  in  Italien  üblich  war^,  mit  bekränztem  Haupt  und 
in  einem  langen  Gewand,  mehrmals  wird  der  schwarze  Sammet- 
mantel  des  Prologus  erwähnt.  Aber  die  Hauptaufgabe,  die 
der  Prologsprecher  im  Drama  des  klassischen  Stils  zu  erfüllen 


1)  Für  , Aparte'  gebraucht  Heywood  manchmal  (z.  B.  ed.  Pearson  2, 
179  und  209)  den  Ausdruck  , private'.    Der  gewöhnliche  Ausdruck  ist  ,aside'. 

2)  S.  0.  Bd.  II  S.  288.  3)  S.  0.  Bd.  II  S.  295. 
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hat,  nämlich  die  Vorbedingungen  der  Handlung  und  den 
Schauplatz  zu  erklären,  konnte  im  romantischen  Drama  weg- 
fallen, und  so  kann  sich  der  Prolog  in  der  Regel  auf  ein  paar 
kurze  Begrüßungsworte  beschränken ;  das  Publikum  wird  dabei 
gewöhnlich  sehr  liebenswürdig  behandelt  und  um  Nachsicht 
gebeten.  Die  Rolle  des  Prologs  wird  manchmal  von  einer 
Person  gesprochen,  die  als  , Chorus'  bezeichnet  ist  und  noch 
später  im  Laufe  des  Dramas  hervortritt,  um  den  Zuschauern 
in  erzählender  Form  Ereignisse  mitzuteilen,  die  zum  Ver- 
ständnis des  Zusammenhangs  gehören,  die  aber,  wenn  der 
Dichter  sie  hätte  theatralisch  vorführen  wollen,  dem  Stück 
eine  allzugroße  Ausdehnung  gegeben  hätten.  Das  älteste  be- 
kannte Beispiel  eines  solchen  Chorus  findet  sich  in  Marlowes 
Faust,  dann  wird  dies  bequeme  Auskunftsmittel  noch  sehr  oft 
angewendet  und  die  Rolle  des  Chorus  manchmal  einer  alle- 
gorischen Person  übertragen,  wie  der  Ate  im  Locrine,  oder 
auch  dem  Schriftsteller,  dessen  Erzählung  dem  Drama  zu- 
grunde liegt,  wie  Gower  in  Shakespeares  Perikles.  Eine  eigen- 
artige BedeutuDg  hat  der  Chorus  in  Shakespeares  Heinrich  V.; 
hier  wäre  er  für  das  Verständnis  des  Zusammenhangs  sehr 
leicht  zu  entbehren,  doch  drängte  es  offenbar  den  Dichter, 
seinen  patriotischen  Herzensanteil  an  den  glorreichen  Taten 
seines  Lieblingshelden  mit  Durchbrechung  der  dramatischen 
Form  unmittelbar  zu  äußern.^ 

Öfters  wurde  auch  die  italienische  Sitte  nachgeahmt,  den 
Prolog  zu  einem  Gespräch  zu  erweitern.  Hier  bot  sich  eine 
bequeme  Gelegenheit,  allegorische  Personen  anzubringen,  wie 
zum  Beispiel  in  ,A  Warning  for  Fair  Women'  die  Gestalten 
der  Comedy,  History  und  Tragedy,  im  anonymen  Richard  HI. 
die  Gestalten  der  Wahrheit  und  Dichtung,  in  Middletons 
,Michaelmas  Term'  die  allegorischen  Vertreter  der  vier  ge- 
richtlichen Jahrestermine.  Solche  ausgeführtere  Prologszenen 
werden  in  der  Theatersprache  ,Inductions'  genannt;  wir  haben 
schon  Fälle  getroffen,  wo  die  Personen  der  Induction  auch 
noch  den  weiteren  Verlauf  der  Handlung  mit  ihren  Gesprächen 


1)  Über  den  Chorus  als  Erläuterer  von  dumb  shows  s.  u.  Buch  IX. 
Die  Bedeutung  des  Chorus  im  , Romeo'  muß  in  engerem  Zusammenhang 
mit  diesem  Drama  erörtert  werden. 
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begleiten.^  Hauptsächlich  in  deu  ersten  Jahren  waren  solche 
Inductions  sehr  beliebt;  im  Prolog-  zu  Beaumont  und  Fletchers 
,Woman-hater''  (gedr.  1607)  heißt  es,  sie  seien  aus  der  Mode 
gekommen.  Der  Epilog  enthält  einen  Abschiedsgruß  an  die 
Zuschauer  mit  der  Bitte  um  freundlichen  Beifall;  gewöhnlich 
wird  er  von  einer  der  Personen  des  Stücks  gesprochen,  so 
sagt  am  Schluß  von  Shakespeares  ,Ende  gut,  alles  gut'  der 
König,  er  verwandle  sich  jetzt  in  einen  Bettler;  am  Schluß 
von  Marstons  Sophonisbe  sagt  Masinissa,  er  sei  nun  nicht 
mehr  er  selber,  sondern  er  spreche  im  Namen  eines  andern. 
Inwieweit  der  Gebrauch  der  Prologe  und  Epiloge  regel- 
mäßig durchgeführt  wurde,  ist  schwer  zu  sagen,  jedenfalls 
felilen  sie  sehr  oft  in  den  überlieferten  Texten.  Wenn  der 
Epilog  vom  Clown  gesprochen  wurde,  dann  konnte  er  leicht 
den  Charakter  einer  komischen  Soloszene  annehmen  2  und  es 
scheint,  daß  man  auch  bei  Tragödienaufführungen  gegen 
komische  Anhängsel  nichts  einzuwenden  hatte,  in  Heywoods 
,Woman  killed  with  Kindness'  folgt  auf  eine  tragische  Schluß- 
szene ein  witzelnder  Epilog.  Daneben  scheint  auch  noch  eine 
Zeitlang  die  Sitte  fortbestanden  zu  haben,  daß  der  Sprecher 
des  Epilogs  am  Schluß  niederkniete  und  ein  Gebet  für  die 
Königin  sprach,  so  in  Greenes  ,Looking-glass'  und  in  ,A  Knack 
to  know  a  Knave',  mit  einem  Gebet  sollte  auch  der  Epilog 
des  Tänzers  zum  zweiten  Teil  von  Shakespeares  Heinrich  IV. 
abschließen.  Harington  macht  sich  1596  über  die  Schauspieler 
«ines  Lords  lustig,  die  die  Gewohnheit  hatten,  auch  nach 
einer  liederlichen  Komödie  zu  einem  Gebet  für  ihren  Herrn 
und  Meister  niederzuknien,  eine  Anspielung  auf  ein  solches 
Gebet  für  den  Schutzpatron  und  seine  Gemahlin  findet  sich 
noch  1608  bei  Middleton,  doch  war  wohl  damals  der  selt- 
same Gebrauch  nicht  mehr  allgemein  üblich^,  als  das  letzte 
Beispiel  eines  Schlußgebets  für  den  König  erwähnt  Collier  das 
Drama  ,Two  "Wise  Men  and  All  the  Rest  Pools',  gedruckt  1619. 


1)  S.  0.  S.  292  f.  2)  S.  u.  Buch  VIII. 

3)  Vgl.  Haringtons  Metamorphosis  of  Ajax  S.  135  d.  Ausg.  v.  1814 
Middleton  ed.  Bullen  3 ,  353 ;  außerdem  Nares  art.  Kneeling  after  a  Play 
Colüer  3,  249. 


Sechstes  Buch. 
Ernste  und  komisehe  Charaktertypen. 


Wenn  wir  uns  nun  zur  Kunst  der  Charakterschilderung- 
wenden ,  so  finden  wir  gleichfalls  einen  unermeßlichen  Reichtum 
und  eine  Fülle  der  Gestaltungskraft,  die  durch  keine  theore- 
tischen Regeln  eingeschränkt  ist,  andrerseits  lassen  sich  auch 
hier  manche  typische  Züge  nachweisen,  die  sich  unbewußt  in 
der  Tradition  ausbildeten.  Das  weite  Gebiet  der  Geschichte, 
der  Dichtung,  der  Sage,  des  alltäglichen  Lebens,  das  den 
Dichtern  zu  unbegrenzter  Verfügung  offenstand,  bot  eine  über- 
reiche Auswahl  mannigfaltiger  Charaktere.  Durch  keine  ängst- 
lichen Konventionen  des  Anstandes  behindert,  konnten  die 
Dichter  bei  ihnen  allen  die  geheimsten  Regungen  der  Seele 
bloßlegen,  und  da  es  keine  scharfe  Grenze  zwischen  den  dra- 
matischen Gattungen  gab,  und  außerdem  den  Dichtern  in 
bezug  auf  die  Zahl  der  auftretenden  Personen  eine  große 
Freiheit  gelassen  wurde,  konnten  sie  in  reizvoller  Abwechs- 
lung Gestalten  der  verschiedensten  Art  in  demselben  Stück 
vereinigen.  Manche  dieser  vorteilhaften  Bedingungen  hatten 
den  Dichtern  schon  früher  zu  Gebot  gestanden,  aber  nur 
selten  waren  bisher  aus  dieser  dramatischen  Mannigfaltigkeit 
die  Charaktere  mit  überzeugender  "Wahrheit  hervorgetreten. 
Erst  jetzt  erkennen  es  die  Dichter  als  einen  wesentlichen  Teil 
ihrer  Kunst,  daß  die  Personen,  zwischen  denen  sich  alle  diese 
bunten,  abenteuerlichen,  spannenden  Begebenheiten  abspielen, 
lebensvoll  und  lebenswahr  geschildert  werden  müssen.  Doch 
vermag  eine  allgemeine  Charakteristik  natürlich  noch  viel 
weniger  in  die  Kunst  der  Seelenschilderung  einzudringen,  als 
in  die  Kunst  des  Aufbaues  der  Handlung;  zu  der  unendlichen 
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Verschiedenheit  der  dargestellten  Charaktere  kommt  noch  hinzu, 
daß  den  Dichtern  auf  eine  unendlich  verschiedene  Art  schon 
in  den  Quellen  für  die  psychologische  Schilderung  vorgear- 
beitet war,  und  vor  allem  die  unendliche  Yerschiedenheit  in 
den  Charakteren  der  Dichter  selbst.  Allgemein  verbreitet  ist 
aber  bei  ihnen  ein  lebendiger  Sinn  und  eine  Freude  an  der 
unermeßlichen  Mannigfaltigkeit  der  menschlichen  Individualität, 
und  wenn  sie  die  geschichtlichen  und  sagenhaften  Gestalten, 
von  denen  sie  in  den  Büchern  lasen,  iu  ihrem  Geist  von  neuem 
lebendig  werden  ließen,  so  half  ihnen  dazu  die  scharfe  Beob- 
achtung des  bunten  Treibens  der  Menschen  um  sie  her. 

Diese  Studien  der  Dichter  nach  der  Natur  hatten  mehr- 
mals die  Folge,  daß  man  den  Verdacht  hegte,  es  seien  in 
ihren  Theaterstücken  bestimmte  Persönlichkeiten  kopiert. 
Sicher  ist  es,  daß  durch  derartige  getreue  Kopien  nach  der 
Wirklichkeit  die  Behörden  mehrmals  veranlaßt  wurden,  ein- 
zuschreiten. In  einem  Erlaß  des  Privy  Council  von  1601  ^ 
werden  die  Friedensrichter  von  Middlessex  darauf  aufmerksam 
gemacht,  daß  in  den  Repertoirestücken  des  Curtain- Theaters 
öfters  Leute  von  Verdienst  und  Stand,  die  noch  am  Leben 
seien,  zwar  ,inider  obscure  manner',  aber  doch  allen  Hörern 
verständlich  vorgeführt  würden,  die  Friedensrichter  Averden 
aufgefordert,  durch  eine  strengere  Zensur  der  Spiel  texte  diesem 
Unwesen  ein  Ende  zu  machen.  Wiederholt  kommt  es  vor, 
daß  die  Dichter  sich  gegen  den  Verdacht  persönlicher  Satire 
zur  Wehr  setzen  mit  der  Begründung,  daß  diejenigen,  die 
sich  getroffen  fühlten,  es  nur  sich  selber  zuschreiben  müßten. - 


1)  Bei  Halliwell.  Oullines  1,  368.  Im  Gentlenian's  Magazine  1816 
vol.  86  I  S.  205  wird  eine  nicht  näher  bezeichnete  liandschriftliche  Ab- 
handlung aus  dieser  Zeit  erwähnt,  deren  Verfasser  über  die  indirekten 
Angriffe  der  Schauspieler  gegen  Personen  des  hohen  Adels,  ,under  borrowed 
names  of  foreign  dukes  and  feigned  persons'  Klage  führt. 

2)  So  der  Schauspieler  Paris  in  Massingers  ,  Roman  Actor',  ähnlicli 
schon  Jaques  in  ,As  you  like  it'  II  7,  70ff.  Die  Worte  Ben  Jensons  gegen 
das  Suchen  nach  bestimmten  Vorbildern  stehen  in  dessen  ,Every  Man  out 
of  his  Humour'  II  1.  Ähnlich  wendet  er  sich  in  der  Einleitung  zu  ,Bar- 
tholomew  Fair'  gegen  die  ,politic  picklocks',  die  überall  derarb'ge  An- 
spielungen wittern.  Übrigens  wollte  Ben  Jonson,  wovon  später  noch  die 
Rede  sein  wird,  in  seinem  Lustspiel  .Tale  of  a  Tub'  (1633)  seinen  Feind, 
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Und  Ben  Jonson  sagt,  daß  ihm  kein  biederer  Bürgersmann 
und  keine  brave  Bürgersfran  seinen  Herrn  und  Frau  Deliro 
übelzunehmen  brauchten,  ebensowenig  wie  das  ein  Staatsmann 
gegenüber  einer  Darstellung  Machiavellis  oder  ein  Monarch 
gegenüber  einer  Darstellung  Neros  tun  dürfe.  Aber  trotzdem 
wurden  derartige  Beschuldigungen  immer  wieder  gegen  die 
Dichter  erhoben,  und  wenn  wir  auch  von  ihren  persönlichen 
Beziehungen  so  wenig  wissen,  gewinnen  wir  doch  manchmal 
aus  ihren  Stücken  den  Eindruck,  daß  sie  in  der  Tat  bestimmte 
Persönlichkeiten  kopierten.  An  die  Personen  in  Shakespeares 
Dramen  scheinen  sich  schon  frühzeitig  derartige  Traditionen 
angeknüpft  zu  haben;  der  ISFotizensammler  Aubrey  (1627 — 97) 
weiß  von  Shakespeare  zu  berichten,  daß  er  ebenso  wie  Ben 
Jonson  überall  wohin  er  kam  ,humours  of  men'  sammelte, 
und  führt  als  Beispiel  an,  daß  der  einfältige  Grerichtsdiener 
in  ,Viel  Lärm  um  nichts'  nach  einem  derartigen  Gerichts- 
dieuer  in  Grendon  bei  Oxford  geschildert  sei,  einem  Ort,  der 
auf  Shakespeares  Weg  zwischen  London  und  Stratford  lag, 
dieser  Gerichtsdiener  habe  noch  um  das  Jahr  1642  gelebt,  als 
Aubrey  zuerst  nach  Oxford  kam,  also  eine  Nachricht,  die 
schon  aus  chronologischen  Gründen  sehr  unwahrscheinlich  ist. 
Bei  den  unglaublichen  Leistungen  der  neueren  Shakespeare- 
erklärer, die  für  die  Gestalten  des  Dichters  nach  historischen 
Personen  als  Vorbildern  suchten,  brauchen  wir  uns  hier  niclit 
aufzuhalten;  auch  wird  natürlich  hier  von  solchen  Fällen  ab- 
gesehen, wo  die  Dichter  selber  sich  dazu  bekennen,  daß  sie 
bestimmte  Persönlichkeiten  auf  die  Bühne  bringen,  wie  z.  B. 
in  den  polemischen  Dramen  Jonsons  und  Dekkers.oder  in 
den  Dramen,  in  welchen  allbekannte  Londoner  Stadtfiguren 
vorgeführt  werden,  wie  z.B.  Middletons  ,Eoaring  Girl'  oder 
der  schwachsinnige  John  in  Armins  ,TwoMaids  of  Moreclacke'.^ 

den  Baumeister  Tnigo  Jones  unter  der  durchsichtigen  Maske  eines  ,Vitru- 
vius  Hoop'  verspotten.  Ein  charakteristischer  Beleg  für  das  Gebaren 
dieser  picklocks  in  eiuem  Brief  des  Sir  Henry  AVottnn  v.  J.  1612/18, 
abgedr.  Hazlitt-Dodsley  11,  425.  Zu  den  Eiguren,  die  ganz  unzweifelhaft 
nach  bestimmten  Personen  kopiert  sind,  gehört  der  Rabulist  Tangle  in 
Middletons  Phoenix,  vgl.  besonders  11  121  in  Bullens  Ausg. 

1)  In  einem  verloren  gegangenen  Stück  dieser  Art  von  Munday  war 
die  Titelheldin  eine  Wirtshausbesitzerin,  Mother  Redcap  (vgl  .über  sie  Nares, 
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Einen  unermeßlichen  Yorteil  hatten  die  romantischen 
Dramatiker  dadurch,  daß  ihnen  nicht  die  lästige  Schranke 
der  Einheit  der  Zeit  im  Wege  stand,  wenn  sie  schildern 
wollten,  Avie  durch  den  Wechsel  der  Ereignisse  sich  im 
Menschen  auch  Wandlungen  in  seiner  Seelenstimmung  und 
Weltbetrachtung  vollziehen.  Im  Drama  des  klassischen  Stils 
mußten  die  Grundzüge  der  Charaktere  von  Anfang  bis  zu 
Ende  feststehend  bleiben;  dieses  öf-ialov  hatte  schon  Aristoteles 
(cap.  15)  für  einen  tragischen  Charakter  vorgeschrieben  und 
dieselbe  Forderung  erhebt  Horaz  mit  den  Worten: 

—  servetur  ad  imum 
Qualis  ab  incepto  processerit  et  sibi  constet. 

Wir  sahen  ja  schon,  daß  die  Komödie  klassischen  Stils  dadurch 
einem  Schachspiel  mit  Figuren  von  feststehender  Bedeutung 
gleich  geworden  war,  höchstens  war  es  manchmal  vorgekommen,, 
daß  am  Schluß  einer  Komödie  ein  Jüngling  sich  zu  einem 
soliden  Lebenswandel  bekehrte,  oder  daß  ein  Greis  sich  ent- 
schloß, seine  Wunderlichkeiten  abzulegen,  wie  das  manche 
bei  dem  viel  umstrittenen  Fall  der  Demea  am  Schluß  des 
Adelphoe  des  Terenz  behaupten.  Solche  unerwartete  Sinnes- 
änderungen am  Schluß  kommen  auch  jetzt  noch  im  englischen 
Drama  mitunter  vor,  z.  B.  wenn  der  Wucherer  in  Taylors 
,The  Hog  has  lost  his  Pearl'  (1612/13)  im  letzten  Akt  den 
Vorsatz  faßt,  sich  zu  bessern.  Im  allgemeinen  benutzen  aber 
jetzt  die  Dichter  die  freiere  Form  des  Dramas,  um  durch  die 
freiere  Entwicklung  und  Entfaltung  der  Charaktere  künst- 
lerische Wirkungen  von  einer  völlig  neuen  Art  zu  erreichen. 
So  schildert  gleich  im  Beginn  der  neuen  Epoche  Kvd  in 
seiner  ,Spanish  Tragedy'  und  Shakespeare  in  seinem  Titus 
Andronicus,  wie  der  Geist  des  Haupthelden  durch  furchtbare 
Schicksalsschläge  vom  Wahnsinn  umnachtet  wird,  und  in  der 
gezähmten  Widerspenstigen  wagt  Shakespeare  sogar  auch  auf 
dem  Gebiet  des  Lustspiels  den  Versuch,  eine  psychologische 
Wandlung    vorzuführen.      Marlowe    hat    sich    zwar   nicht  in 


Glossary  s.  v.);  ihr  Wirtshausschild  wird  in  Henslowes  Inventar  vom 
10.  März  1599  erwähnt.  Der  ,  Black  Dog  of  Newgate'  von  Day,  Smith  imd 
Hathway  scheint  eine  Satire  gegen  die  Wärter  in  diesem  Gefängnis  ge- 
wesen zu  sein,  vgl.  Middleton  ed.  Bullen  8,  40. 


320  VI.  Schilderung  der  "Wandlung  eines  Charakters. 

seinen  Erstliugstragödien,  wohl  aber  im  Edward  IL  ein  ähn- 
liches Problem  der  Wandlung  eines  Charakters  durch  da« 
Schicksal  vorgenommen.  Der  Verfasser  der  merkwürdigen 
Kriminal tragödie  ,A  Warning  for  Fair  Women'  (gedr.  1599) 
Avagte  sich  an  die  Aufgabe,  die  allmähliche  Urastrickung  und 
Verführung  einer  Bürgersfrau  durch  einen  Wüstling  darzu- 
stellen, ist  aber,  wie  wir  noch  sehen  werden,  nach  einem 
vielversprechenden  Aulauf  gescheitert;  erfolgreicher  hat  Hey- 
wood in  seinem  berühmtesten  Werk  ,A  Woman  killed  with 
Kindness'  eine  ähnliche  Aufgabe  durchgeführt.  Shakespeare, 
nachdem  er  seine  dichterische  Vollkraft  erreicht  hatte,  stellte 
in  seinen  beiden  ersten  großen  Charakterdramen  Richard  III. 
und  Kaufmann  von  Venedig  scharf  umrissene  Gestalten  mit 
festen  unveränderlichen  Zügen  in  den  Mittelpunkt,  ähnlich 
wie  dies  Marlowe  in  seinen  Erstlingswerken  mit  Tamerlan  und 
Barabas  getan  hatte.  Die  Schilderung  eines  allmählichen 
psychologischen  Wandlungsprozesses  wird  hier  nicht  versucht, 
lind  wenn  Shakespeare  vorführt,  wie  Richard  die  verwitwete 
Anna  umwirbt,  verzichtet  er  sogar  darauf,  das  reichliche 
Zeitmaß  auszunützen,  das  dem  romantischen  Dichter  zuge- 
messen ist  und  drängt  den  ganzen  Hergang  in  die  glänzende 
Bravourleistung  einer  einzigen  Szene  zusammen.  Dagegen  ist 
bei  der  psychologischen  Aufgabe,  die  er  sich  nicht  lange 
darauf  in  seinem  Richard  IL  stellte,  die  Ähnlichkeit  mit  Mar- 
lowes  Eduard  IL  unverkennbar.  Aber  zu  voller  Entfaltung 
gelangte  die  Kunst  solche  Wandlungen  darzustellen  erst  in  den 
großen  Tragödien  der  düsteren  Periode,  und  auch  bei  den 
hochbegabten  Dramatikern,  die  mit  dem  Anfang  des  Jahr- 
hunderts auftauchen,  begegnen  uns  noch  manche  derartige 
Beispiele.^ 

Bei  der  Betrachtung  der  einzelnen  Dichter  werden  wir 
noch  Gelegenheit  haben,  zu  sehen,  wie  der  eine  in  dieser, 
der  andere  in  jener  Art  von  Charakteren  besonders  glücklich 
gewesen  ist.    Aber  gerade  auf  diesem  Gebiete  tritt  die  einzig- 

1)  Die  Darstellung  einer  inneren  Wandlung  durch  ein  Zaubennittel, 
die  im  Sommernachtstraum  so  anmutig  durchgeführt  ist,  kehrt  dann  wieder 
in  Middletons  ,Witch'  II  2,  im  ,Humorous  Lieutenant'  von  Beaumont  und 
Fletcher  und  im  .Distracted  Emperor'  s.  o.  S.  229. 
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artige  Stellung  Shakespeares  in  dem  gesamten  Bereiche  der 
Dichtung  am  überwältigendsten  hervor.  Wie  ein  Welten- 
schöpfer thront  er  über  den  zwölfhundert  Personen  i,  den 
Königen,  Kavalieren,  Clowns,  den  Verbrechern,  den  idealen 
weiblichen  Lichtgestalten,  den  Elfen,  den  Kobolden,  die  er 
aus  dem  Nichts  hervorrief.  Gestalten,  zugleich  individuell 
und  typisch,  an  denen  sich,  wie  an  keinen  andern  das  Wort 
Goethes  bewährt,  daß  ,das  Besondere,  wenn  es  nur  zugleich 
bedeutend  ist,  auch  als  ein  Allgemeines  wirkt'.  Mt  allen 
Versuchen  in  Shakespeares  Charakterisierungskunst  einzu- 
dringen, ist  mau  nicht  weiter  gekommen,  als  zur  Feststellung 
von  solchen  Einzelheiten  der  Technik,  wde  z.  B.  seine  w'ohl- 
erwogene  Art,  die  einzelnen  Personen  nicht  nur  durch  sich 
selbst,  sondern  auch  durch  die  Mithandelnden  zu  charak- 
terisieren 2,  oder  man  hat  darauf  hingewiesen,  daß  Shakespeare 
durch  seinen  Beruf  als  Schauspieler  in  der  Kunst  gefördert 
wurde,  sich  in  das  Denken  und  Empfinden  der  verschiedensten 
Personen  zu  versetzen  und  doch  dabei  die  volle  Freiheit  der 
Seele  zu  bew^ahren.  Aber  mit  allen  dergleichen  Beobachtungen 
und  Erklärungen  können  wir  in  das  Wesen  des  Genius  nicht 
eindringen.  So  haben  denn  auch  die  Kritiker,  seitdem  es  eine 
ästhetische  Betrachtung  Shakespeares  gibt,  seitdem  Dryden  den 
Ruhm  des  ,myriad-minded  Shakespeare'  verkündigte,  immer 
Avieder  versucht  ihr  Staunen  über  dies  Wunder  in  Worte  zu 
fassen.  Pope  sagt,  daß,  wenn  alle  Reden  in  seinen  Stücken 
ohne  die  Namen  der  Personen  gedruckt  wären,  wir  diese  Namen 
doch  jedesmal  hinzufügen  könnten.  Am  überzeugendsten  tritt 
uns  aber  diese  Macht  der  Intuition,  vor  der  alle  Kritik  ver- 
stummt, in  den  Worten  eines  Mannes  entgegen,  der,  selber 
ein  großer  Dichter,  sich  über  die  Unvergleichlichkeit  dieses 
allergrößten  äußert.  Grillparzer  sagt:  , Shakespeares  Wahrheit 
ist  eine  Wahrheit  des  Eindrucks,  nicht  der  Zergliederung. 
Die  Prägnanz  der  Ausführung,  die  Gewalt  seiner  Verkörperung 
ist  so  übermächtig,   daß   Avir  an  die  Möglichkeiten  gar  nicht 

1)  Eine  Statistik  dieser  Personen  im  Athenaeum  No.  4012. 

2)  Die  Anwendung  dieser  Art  der  Charakterisierung  im  Julius  Cäsar 
hat  schon  die  Bewunderung  des  alten  Johann  Elias  Schlegel  erregt  (1741, 
vgl.  dessen  ästhetische  und  dramaturgische  Schriften  ed.  Antoniewicz  S.  43. 

Creizenach,  Drama  IV.  21 
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denken,  weil  die  Wirklichkeit  vor  uns  steht.  Die  Gabe  der 
Darstellung  in  diesem  Grade  hat  alle  Vorrechte  der  JSTatur, 
die  wir  anerkennen  müssen,  auch  wo  wir  sie  nicht  verstehen. 
Nur  dem  Gange  des  Genies  folgt  das  Gefühl  der  Notwendig- 
keit auf  dem  Fuße  nach;  wir  andern  müssen  Wahrscheinlich- 
keit und  Folgerichtigkeit  fest  im  Auge  behalten,  und  werden 
nur  überzeugen,  wo  wir  uns  rechtfertigen  können.'  , Nichts 
so  Natur,  wie  Shakespeares  Menschen!'  hatte  schon  der  junge 
Goethe  in  seiner  Shakespeare -Rede  ausgerufen. 

Unter  der  Schar  der  übrigen  Dichter  ist  vor  allem  Ben 
Jonson  durch  seine  eigenartige  Manier  der  Charakterzeichnung 
bemerkenswert.  Er  bildete  sich  ein  besonderes  System,  die 
Torheiten  und  Wunderlichkeiten  der  Menschen  zu  beobachten, 
und  zeichnete  auf  Grund  dieses  Systems  Mea sehen  mit  einem 
scharf  hervorstechenden,  dominierenden  Charakterzug  (humour), 
aber  gerade  durch  diese  systematische  Konsequenz  beein- 
trächtigte er  oftmals  die  Lebenswahrheit  seiner  Gestalten. 
Dabei  bleiben  aber  manche  dieser  Figuren  höchst  originell  und 
anziehend,  auch  wenn  Ben  Jonson,  wie  ihm  dies  manchmal 
geschah,  sie  mit  dem  Yerlauf  der  dargestellten  Begebenheit 
in  keinen  rechten  Zusammenhang  zu  bringen  wußte;  sogleich 
in  dem  ersten  Werk,  in  dem  seine  Manier  deutlich  hervortritt, 
in  jEvery  Man  in  Ins  Humour'  stehen  die  zwei  originellsten 
Figuren,  der  Hauptmann  Bobadill,  eine  vortreffliche  neue 
Auflage  der  alten  Figur  des  Miles  gioriosus,  und  der  Dümmling 
Stephen,  eigentlich  außerhalb  des  Gangs  der  Handlung.  Dabei 
sind  diese  Charaktere  oft  so  sehr  von  gewöhnlichen  Menschen- 
kindern unterschieden,  daß  Ben  Jonson  von  dem  Kunstmittel 
der  Charakterisierung  durch  Mithandelnde  einen  sehr  ausge- 
dehnten Gebrauch  machen  muß.  In  einem  von  seinen  ältesten 
erhaltenen  Lustspielen  ,The  Case  is  altered'  findet  sich  schon 
eine  solche  Charakterfigur  der  späteren  Ben  Jonsonschen 
Manier,  der  wunderliche  alte  Count  Ferneze,  und  schon  hier 
hält  es  Ben  Jonson  für  nötig,  uns  vor  seinem  ersten  Auftreten 
durch  eine  Schilderung  aus  fremdem  Munde  auf  die  Wunderlich- 
keiten des  alten  Herrn  vorzubereiten.  Diese  Manier  wiederliolt 
sich  dann  noch  öfters  in  seinen  späteren  Komödien,  so  in  der 
Epicoene,   wo   wir  gleich    zu  Beginn  des   ersten  Akts   durch 
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ein  Gespräch  der  Kavaliere  über  die  Eigentümlichkeit  der 
Hauptperson  des  Stücks,  des  alten  Junggesellen  Morose  be- 
lehrt werden,  der  jedes  Geräusch  in  seiner  Nähe  verabscheut 
und  deshalb  überall  eine  Ehefrau  sucht,  die  möglichst  wenig 
spricht.  In  seinem  Lustspiel  ,Cynthia's  Revels'  ist  Ben  Jonson 
wiederholt  in  den  Fehler  verfallen,  die  Personen  mehr  durch 
die  Mithandelnden  charakterisieren  zu  lassen,  als  durch  die 
eigenen  Reden  und  Taten.  Auch  die  äußerliche  Manier,  den 
Charakteren  schon  durch  die  Namengebung  eine  Etikette  auf- 
zukleben, wendet  er  mit  Vorliebe  an.^  Dabei  entfaltet  er 
seine  Art  der  Charakterzeichnung  nicht  nur  im  Lustspiel,  auch 
in  seiner  Tragödie  Catilina  läßt  er  auf  dieselbe  Art  die  ver- 
schiedenen Gestalten  der  Verschworenen,  den  Dummkopf  Len- 
tulus,  den  Hitzkopf  Cethegus,  den  fetten  Longinus  sich  von 
einander  abheben.  Solche  chargierte  Charakterzeichnung 
mußte  zur  Nachahmung  reizen;  Ben  Jonson  hat  damit  im 
eigentlichen  Sinne  des  Worts  Schule  gemacht,  was  natürlich 
auch  in  diesem  Eall  bei  Shakespeare  ausgeschlossen  war. 

Wenn  die  Theaterdichter  beim  Aufbau  der  Handlung 
schon  nicht  davor  zurückscheuten,  einen  starken  Bühneneffekt 
durch  unwahrscheinliche  und  widerspruchsvolle  Voraussetzungen 
zu  erkaufen,  so  versteht  es  sich  von  selbst,  daß  sie  auch  bei 
der  Charakterschilderung  nicht  anders  verfuhren,  wo  ja  der- 
artige Verstöße  weit  weniger  in  die  Augen  fallen.  Wir  sahen 
zwar  schon,  daß  die  Dichter  auf  diesem  Gebiet  durch  die 
uneingeschränkte  Freiheit  der  Zeit  ungeahnte  neue  Wirkungen 
erreichen  konnten,  aber  sie  schufen  sich  dadurch  zugleich 
auch  Schwierigkeiten,  wie  sie  bei  den  konstanten  Charakteren 
des  klassischen  Stils  nicht  vorhanden  waren,  und  auch  nicht 
bei  den  grotesken  Figuren  Ben  Jensons,  der  sich  offenbar 
sehr  viel  darauf  zugute  tat,  daß  er  das  horazische  ,sibi  constet' 
nicht  verletzte;  allerdings  finden  sich  auch  —  wenigstens  in 
seinen  früheren  Lustspielen  —  keine  Verstöße  gegen  die  Ein- 
heit der  Zeit.    Nur  in  seinem  ,Every  Man  out  of  his  Humour' 


1)  Z.  B.  der  Kornwucherer  Sordido,  der  Murrkopf  Morose,  der  Be- 
trüger Subtle.  Downright  und  Wellbred  in  ,Every  Man  in  his  Humour' 
sind  offenbar  nur  deshalb  nicht  richtige  Brüder,  sondern  Stiefbrüder,  um 
ihre  charakteristischen  Namen  führen  zu  können. 

21* 
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hat  er  dargestellt,  wie  gegen  Ende  die  Hauptpersonen  sich 
von  ihren  Torheiten  und  Wunderlichkeiten  bekehren,  eine 
Schliißwendung,  die  ja  auf  dem  klassischen  Repertoire  ihre 
Yorbilder  hatte.  Gewöhnlich  gehn  aber  die  Dichter  darauf 
aus,  Menschen  zu  zeichnen,  wie  sie  wirklich  sind,  zusammen- 
gesetzt aus  mannigfaltigen,  zum  Teil  sich  widersprechenden 
Charakterzügen,  von  denen,  wie  es  die  Ereignisse  bringen, 
bald  der  eine,  bald  der  andere  mehr  hervortritt.  Wir  stehn 
jetzt  nicht  mehr  auf  dem  Standpunkt  Lessings,  der  solche 
Charaktere  als  ,ununterrichtend'  verwarf  \  aber  wie  in  der 
Darstellung  der  Begebenheiten  die  Poesie  philosophischer  sein 
soll  als  die  Geschichte,  so  auch  hier,  und  der  Hinweis  darauf, 
daß  es  ähnliche  Widersprüche  in  der  Wirklichkeit  gebe,  kann 
in  solchen  Fällen  zur  Rechtfertigung  des  Dichters  nicht  ge- 
nügen. So  hat  auch  Shakespeare,  als  er  im  Richard  HL  einen 
einheitlich  geschlossenen  Charakter  nach  seiner  früheren  Manier 
schilderte,  sich  nicht  gescheut,  im  Interesse  der  Einheitlich- 
keit von  der  historischen  Überlieferung  in  einzelnen  Zügen 
abzuweichen;  während  Holinshed  erzählt,  daß  Richard  vor  der 
letzten  Schlacht  in  einer  Rede  an  die  Soldaten  seine  tiefe  Reue 
über  die  Ermordung  der  beiden  Neffen  aussprach,  bleibt  bei 
Shakespeare  der  Tyrann  auch  in  dieser  Rede,  wie  überhaupt 
von  Anfang  bis  zu  Ende,  sich  selber  gleich.  Aber  in  späterer 
Zeit  finden  wir  in  Shakespeares  Cäsar  ein  merkwürdiges  Bei- 
spiel, daß  er  einen  solchen,  dem  Gesamtbild  widersti-ebenden 
Charakterzug  unbedenklich  aus  seiner  Quelle  übernimmt. 
Nachdem  Plutarch  erzählt  hat,  durch  welches  heroische  Mittel 
Portia  ihren  Gatten  veranlaßte,  ihr  das  Geheimnis  der  Ver- 
schwörung zu  offenbaren,  berichtet  er  weiter,  wie  sie  un- 
mittelbar vor  der  Ermordung  Cäsars  durch  ihr  aufgeregtes 
und  unvorsichtiges  Benehmen  das  Geheimnis  beinahe  verraten 
hätte.  Shakespeare  hat  diesen  Zug  getreulich  übernommen, 
er  legt  Portia  Klagen  darüber  in  den  Mund,  daß  die  Weiber 
so  schwer  ein  Geheimnis  bewahren  könnten,  während  gewiß 
gar  mancher    andere  Dichter  Bedenken   getragen  hätte,    den 

1)  Vgl.  Dramaturgie,  Stück  34.  Lessing  hat  übrigens  sich  selber, 
vor  allem  im  Charakter  des  Prinzen  in  der  Emilia  Galotti,  ein  glänzendes 
Dementi  gegeben. 
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einheitlich  idealen  Charakter  der  Heroine  durch  einen  solchen 
Zug  zu  stören. 

Übrigens  Averden  gerade  die  Charaktere  in  Shakespeares 
Dramen  und  besonders  im  Hamlet  immer  wieder  unter  die 
Lupe  genommen,  um  zu  untersuchen,  ob  solche  Widersprüche 
wie  die  Weisheitsregeln  des  vorwitzigen  Narren  Polonius,  die 
leichtfertigen  Liedchen  der  Ophelia,  der  vergiftete  Hegen  des 
tadellosen  Kavaliers  Laertes  psychologisch  begründet  seien, 
von  Hamlet  selber  schon  gar  nicht  zu  reden.  Hier  müssen 
wir  uns  aber  wieder  auf  das  tiefe  Wort  Grillparzers  berufen, 
daß  wir  bei  Shakespeare  an  die  Möglichkeit  nicht  denken, 
weil  die  Wirklichkeit  vor  uns  steht.  ^  Doch  müssen  wir  uns 
auch  daran  erinnern,  daß  Shakespeares  Dramen  bloß  für  die 
Bühnenwirkung  und  nicht  für  das  Lesen  und  Wiederlesen 
bestimmt  sind.  Auch  ist  es  offenbar,  daß  er  nicht  alle  seine 
Gestalten  mit  der  ganzen  Kraft  und  Fülle  seines  Genius  durch- 
dringt, manchmal  gefällt  es  ihm  zwar,  auch  eine  Nebenperson 
zu  voller  Plastik  herauszuarbeiten  und  selbst  den  namenlosen 
Vertretern  der  breiten  Volksmassen  ein  individuelles  Gepräge 
zu  verleihen,  selbst  wenn  er  sie  nur  ein  paar  Worte  sprechen 
läßt^,  doch  sehr  oft  läßt  er  absichtlich  die  Personen,  auf  die 
es  ihm  weniger  ankommt,  die  aber  doch  im  Plan  des  Ganzen 
notwendig  sind,  durch  eine  flüchtigere  Charakteristik  zurück- 
treten, Avie  dies  z.  B.  bei  Claudio  und  Hero  in  ,Viel  Lärm 
um  nichts'  oder  bei  der  bösen  Königin  im  Cymbeline  der 
Fall  ist.  Das  Verfahren,  die  Hauptpersonen  durch  eine  flachere 
Modellierung  aller  übrigen  um  so  schärfer  hervortreten  zu 
lassen,  ist  am  bewußtesten  und  konsequentesten  im  Macbeth 
durchgeführt.-^  Eine  merkwürdige  Wandlung  vollzieht  sich 
in  dieser  Hinseht  mit  seinem  Percy,  der  noch  im  Richard  H. 
eine  ziemlich  farblose  Nebenfigur  ist,  dann  aber  im  Heinrich  IV. 

1)  Ähnlich  sagt  A.  W.  Schlegel  ("Werke  7,  31)  aus  Anlaß  des  Hamlet 
,Wissen  wir  doch  von  unsern  vertrautesten  Bekannten,  wenn  sie  einige 
Tiefe  und  Umfang  des  Charakters  haben,  nicht  immer  mit  deuthchen 
Gründen  darzutun,  warum  sie  sich  jedesmal  unter  besonderen  Umständen 
so  oder  so  benehmen,  ohne  daß  wir  darum  an  dem  Bestände  ihrer 
Persönlichkeit  irre  würden.' 

2)  Z.  B.  in  Eichard  3  III  3. 

3)  Vgl.  hierüber  die  treffenden  Bemerkungen  Bradleys  a.  a.  0. 
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zu  einer  Gestalt  voll   eigenster  und  persönlichster  Lebendig- 
keit erweckt  wird. 

Was  die  Unwahrscheinlichkeiten  in  der  Charakterzeich- 
nung betrifft,  so  lernten  wir  schon  einen  Fall  kennen,  wo  die 
Zuschauersich  dergleichen  auf  Grund  einer  Art  von  stillschwei- 
gender Yerabredung  gefallen  ließen,  i  Aber  wir  dürfen  auch 
noch  in  anderen  Fällen  den  nämlichen  Sachverhalt  voraus- 
setzen. Bekanntlich  fand  das  Publikum  jener  Zeit  ein  großes 
Gefallen  an  pointierten  Wortgefechten,  selbst  wenn  dabei  un- 
anständige Spaße  mit  unterliefen;  man  nahm  es  den  Dichtern 
nicht  übel,  wenn  sie  auf  der  Bühne  auch  Frauen  vorführten, 
die  solche  Spaße  wohlgefällig  mit  anhören  und  gelegentlich 
auch  selber  in  diesen  Ton  verfallen,  und  niemand  dachte  daran, 
daß  eine  Frau  dadurch  als  leichtfertig  oder  unmoralisch  cha- 
rakterisiert werden  sollte.  Die  Beispiele  hierfür  sind  sehr 
häufig.  Wenn  bei  einem  Dichter  wie  Middleton  dergleichen 
vorkonimt-,  so  darf  uns  das  nicht  wundernehmen.  Aber  auch 
Shakespeare  widerstand  nicht  immer  der  Yersuchung,  in  den 
Szenen,  wo  er  reine  und  edle  Frauengestalten  auftreten  läßt, 
solche  obszöne  Spaße  anzubringen.  Auffällige  Beispiele  hierfür 
finden  sich  in  dem  Gespräch  zwischen  Helena  und  Parolles 
in  ,Ende  gut,  alles  gut'  und  zwischen  Hamlet  und  Ophelia 
in  der  Schauspielszene,  und  es  ist  durchaus  verfehlt,  wenn 
manche  Kritiker  sich  abmühen,  solche  Stellen  mit  dem  Cha- 
rakterbild, das  sie  sich  von  Ophelia  konstruiert  haben,  in  Ein- 
klang zu  bringen.  Ein  ähnliches,  wenn  auch  nicht  so  krasses 
Beispiel  findet  sich  in  der  Szene,  wo  Desdemona,  die  nach 
dem  Seesturm  am  Ufer  die  Ankunft  ihres  Gatten  erwartet, 
sich  während  dieser  Zeit  an  den  frivolen  Spaßen  Jagos  be- 
lustigt; indem  der  Dichter  hier  es  für  nötig  hält,  den  Gegen- 
satz gegen  Desdemonas  sonstigen  Charakter  zu  beschönigen^. 


1)  S.  0.  S.  255  und  307. 

2)  Vgl.  z.  B.  in  dessen  ,Witch'  ed.  Bullen  5,  386  das  frivole  Liedchen 
der  Isabella. 

3)  Er  läßt  sie  sagen  (II  1,  123) 

I  am  not  merry,  but  I  de  beguile 
The  thing  I  am  by  seeming  otherwise. 
Eine   äbnliche    Beschönigung,    durch    die    nur   noch  deutlicher  auf  einen 
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weist  er  nur  noch  nachdrücklicher  darauf  hin.  Aber  auch  in 
ernsthaften  und  pathetischen  Situationen  zeigen  die  jungen 
Mädchen  sich  in  auffallender  Weise  über  Dinge  unterrichtet, 
von  denen  man  eigentlich  erwarten  sollte,  daß  sie  ihnen  noch 
unbekannt  wären.  So,  um  nur  ein  paar  Beispiele  zu  erwähnen, 
findet  sich  in  Marstons  Sophonisba  die  Situation,  daß  Sopho- 
nisbas  Bräutigam  Masinissa  sogleich  nach  Beginn  der  Trauungs- 
feierlichkeit unerwartet  auf  den  Kriegsschauplatz  eilen  muß; 
Sophonisba  ruft  ihn  zum  Heroismus  auf  mit  den  "Worten: 
,Vent  thy  youthful  heat  in  fields,  not  beds'.  Ähnlich  klagt  die 
schöne  Bess  in  Chettles  , Blind  Beggar  of  Bednall  Green',  ihr 
ungetreuer  Bräutigam  wolle  ,embrace  an  other  in  my  promised 
bed'.  Noch  deutlicher  zeigt  die  unschuldige  Maria  in  Middle- 
tons  , Family  of  Love'  II  4  ihre  Bekanntschaft  mit  den  Ge- 
heimnissen der  Liebe.  Doch  dergleichen  kann  nicht  auffallen 
nach  den  Worten  des  reinen,  weltentrückten  Kindes  Miranda 
in  Shakespeares  Sturm,  die  nach  der  Erzählung  ihres  Täters 
von  der  Schlechtigkeit  seines  Bruders  Antonio  bemerkt:  ,Ich 
will  nicht  die  Sünde  begehn,  von  meiner  Großmutter  anders 
als  edel  zu  denken;  ein  guter  Leib  kann  auch  eine  schlechte 
Frucht  tragen'. 

Manchmal  sind  auch  Inkonsequenzen  der  Charakterzeich- 
nung dadurch  entstanden,  daß  mitten  in  der  künstlerischen 
Gestaltung  etwas  vom  Rohstoff  der  dramatisierten  Geschichten 
und  Sagen  übrig  blieb;  bei  Marlowes  Faust  tritt  dies  beson- 
ders deutlich  hervor,  und  auch  beim  Hamlet  werden  wir  viel- 
leicht manches,  was  den  Kommentatoren  schon  Kopfzerbrechen 
verursacht  hat  auf  diese  Quelle  zurückführen  dürfen. ^  Über- 
haupt läßt  sich  öfters  beobachten,  daß  in  Shakespeares  Dramen 
die  XJnwahrscheinlichkeit  und  märchenhafte  Abenteuerlichkeit 
der  behandelten  Stoffe  gerade  durch  den  Gegensatz  zu  Shake- 
speares überwältigender  Kraft  der  Seelenschilderung  uns  deut- 
licher entgegentritt,  als  bei  anderen  Dichtern,  die  sich  mit  einer 


Widerspruch  hingewiesen  wird ,  liegt  in  den  Worten  des  Laertes  V  2,  307 : 
,And  yet  it  is  almost  against  my  conscience'. 

1)  Hinsichtlich  des  Hamlet  hat,  soviel  ich  weiß,  zuerst  Garve  in 
seinem  Aufsatz  über  die  Darstellung  des  Wahnsinns  bei  Shakespeare  (1796) 
auf  diesen  Umstand  hingewiesen. 
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flacheren  Charakteristik  begnügen.  Hierher  ist  es  z.  B.  zu 
rechnen,  wenn  im  Cymbeline  dargestellt  wird,  wie  der  edle 
Posthumus  die  rohe  "Wette  auf  die  Keuschheit  seiner  Frau  ein- 
geht, aber  hier  übernahm  der  Dichter  ähnlich  wie  in  ,Maß 
für  Maß'  eine  schlechte  Voraussetzung  wegen  der  dankbaren 
Situation ,  die  ihm  der  weitere  Yerlauf  gewährte ,  während  er  im 
Lear,  wie  sich  noch  zeigen  wird,  der  gleichfalls  schlechten 
und  an  sich  wertlosen  Voraussetzung,  die  ihm  die  Quelle 
darbot,  einen  psychologischen  Gehalt  zu  geben  wußte. 

Der  allgemein  herrschenden  Freiheit  und  Mannigfaltigkeit 
in  der  Charakterschilderung  ist  es  auch  zuzuschreiben,  daß 
die  typischen  Charaktere,  die  anderwärts  von  so  großer  Be- 
deutung sind,  auf  der  englischen  Bühne  nur  eine  geringfügige 
Rolle  spielen.  Als  solche  Charaktere  kann  man  die  rücksichts- 
losen Verbrecher  bezeichnen,  die  ihre  Pläne  mit  Klugheit  und 
Vorbedacht  anlegen  und  vor  keiner  Freveltat  zurückschrecken  ^ ; 
sie  berufen  sich  mit  Vorliebe  auf  Machiavelli  als  ihren  Lehr- 
meister, entsprechend  dem  konventionellen  Zerrbild  des  großen 
Florentiners,  das  in  der  populären  Literatur  verbreitet  war. 
Solche  Charaktere  sind  Kyds  Lorenzo  und  Marlowes  Barabas, 
der  Sultan  Selimus  in  der  gleichnamigen  Tragödie,  Shake- 
speares Mohr  [Aaron  und  Richard  m.,  Tourneurs  Atheist, 
Masons  Muleassus,  der  Mohr  Eleazar  in  ,Lust's  Dominion'  und 
wie  sie  alle  heißen;  doch  zeigt  sich  zugleich  in  diesem  langen 
Verzeichnis,  wie  bei  den  begabteren  Dichtern  immer  wieder 
neben  den  typischen  Zügen  die  individuellen  hervortreten. 
Und  seit  Kyds  Pedringano  und  Marlowes  Ithamore  kehren 
auch  die  verbrecherischen  Helfershelfer  immer  wieder,  die 
bald  von  ihren  Herren  rücksichtslos  über  Bord  geworfen 
werden,  wenn  sie  anfangen  unbequem  zu  sein,  bald  sich  im 
Lauf  der  Handlung  mit  dem  Auftraggeber  entzweien  und  mit 
dessen  Sturz  zugleich  auch  ihren  heraufbeschwören:  Piero 
Sforza  hat  in  Sti'ozzo,  Eleazar  in  Zarack  einen  solchen  Ge- 
hilfen zur  Seite;  eine  ähnliche  Figur  ist  der  schwarze  Sklave 


1)  —  a  State  villain  must  be]^like_  the  wind 

That  flies  unseen,  yet  lifts  an  Ocean 
Into  a  mountain's  hight 
sagt  Mason  im  Muleassus  (gedr.  1610). 
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des  Syphax  in  Marstons  Sophonisba,  und  in  Websters  beiden 
Meistertragödien  sind  sogar  die  Gehilfen  Flamineo  und  Bosola 
noch  kräftiger  und  origineller  herausgearbeitet  als  ihre  Herren, 
während  in  seinem  Appius  und  Virginia  das  verbrecherische 
Paar  Appius  und   Marcus  Claudius  nicht  ganz  auf  derselben 
Höhe  steht.     Ben  Jonson   hat  in   seinem  Yolpone  den  inter- 
essanten Yersuch  gewagt,   diese  beiden  verwandten  und  kon- 
trastrierenden  Figuren  in  die  Sphäre  des  Lustspiels  zu  über- 
ti'agen  und  Massinger  in  seiner  Komödie  ,A  New  Way  to  pay 
Old  Debts'  ist  ihm  darin  nachgefolgt.     Wenn  bei   den  Ver- 
brechergestalten   der    unheimliche  Effekt  mitunter  durch   die 
schwarze  Hautfarbe    erhöht  wii-d,    so   geht    das    offenbar  auf 
das  Vorbild  von  Shakespeares  Aaron  zurück.     Verwandt  mit 
solchen  gefügigen  Werkzeugen  der  Tyrannen,  wenn  auch  weit 
harmloser    sind    die    Hofschmoichler    und    -Schmarotzer   und 
ewigen  Jasager,    die    mehr  der  internationalen  Literatur  an- 
gehören.    Zwischen  beiden  Gattungen  in  der  Mitte  steht  der 
Schmeichler   Ateukin    in    Greenes   James  IV.;    ein    sehr   be- 
lustigender Vertreter  der  Menschenklasse,  die  stets  den  Mantel 
nach    dem    Winde    hängt,    ist    der   Parasit    in    ,]S'obody    and 
Somebody'  mit  seiner  Fähigkeit,  sich  allen  Regierungswechseln 
anzuschmiegen,    auch    die    Hofherren    in    Chettles    Griseldis 
können  hierher  gerechnet  werden,  und  ebenso  natürlich  auch 
die  berühmten  Vertreter    dieser   Menschenklasse    im  Hamlet 
Noch  einen   Grad  niedriger  als  die  Helfershelfer  stehen   die 
gedungenen  Mörder,  gewöhnlich  zu  zweien  auftretend:  in  Mar- 
io wes  Edward  ü.,   in  Shakespeares  Heinrich  VL,  Richard  HL 
und  später  noch   einmal    in  Macbeth,    ebenso    im    anonymen 
Richard  H.  und  in  Yaringtons  ,Two  Tragedies  in  one'^,  auch 
kommt  es  wiederholt  vor,    daß    der  eine  Mörder  nicht  ganz 
ohne  Gewissensregungen  ist,   daß  aber  doch  sein  skrupelloser 
Genosse    die   Oberhand    behält.     Bei    den  Kavalieren,    die  ja 
unter    den  theatralischen  Figuren    besonders  reichhaltig  ver- 
treten sind,  kann  man  nicht  eigentlich  von  einer  literarischen 
Tradition  sprechen,  hier  ist  es  offenbar,  daß  die  Dichter  immer 


1)  Hier  ist  von  den  zwei  Mördern  ,especially  the  lower  of  the  two' 
Verdacht  erweckend,  eine  Bestätigung  des  oben  S.  96  gesagten. 
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wieder  von  neuem  aus  lebendiger  Beobachtung  schöpften, 
saßen  ja  doch  die  Modelle,  jedermann  sichtbar  auf  den  be- 
vorzugten Plätzen  der  erhöhten  Bühne.  Wir  sahen  schon,  mit 
welcher  Vorliebe  die  Kavaliere  von  den  Dichtern  behandelt 
wurden,  und  es  wird  sich  noch  zeigen,  wie  sich  für  die 
Szenen,  in  denen  sie  auftraten,  ein  besonderer  Konversationston 
ausbildete.  Eine  Abart  des  kavaliermäJ^igen  Benehmens,  die 
affektierte  Melancholie,  wird  von  den  Dramatikern  sehr  häufig 
verspottet.  ^ 

Für  die  tüchtigen,  jovialen  Bürgersleute,  wie  sie  beson- 
ders Heywood  mit  solcher  Vorliebe  schildert,  konnte  es  gleich- 
falls an  lebendigen  Vorbildern  nicht  fehlen.  Heywoods  Manier, 
solche  Leute  durch  stehende  Kedensarten  zu  charakterisieren, 
Avar  sehr  beliebt,  sie  begegnet  uns  z.  B.  auch  bei  Dekkers 
jovialem  Schuhmachermeister  Simon  Eyre,  beim  Bierbrauer 
Murley  im  Sir  John  Oldcastle,  bei  dem  alten  Curtis  im 
, Thomas  Stukeley'  und  no€h  bei  vielen  andern,  z.  B.  auch 
bei  den  jovialen  Gastwirten  im  ,Merry  Devil'  und  in  ,Every 
Woman',  bei  denen  die  Nachahmung  des  Shakespearischen 
Wirts  aus  den  lustigen  Weibern  unverkennbar  ist.  ^  Der 
derbe  und  schlichte,  aber  dabei  gutherzige  und  weichmütige 
Biedermann,  der  in  späterer  Zeit  auf  dem  Theater  eine  große 
Rolle  spielt,  ist  doch  auch  schon  in  dieser  Periode  vertreten, 
vor  allem  durch  den  trefflichen  alten  Meister  Touchstone  in 
,Eastward  Ho',    dann   durch    den   Goldschmied    in    Heywoods 


1)  So,  um  nur  ein  paar  Beispiele  anzuführen,  in  Middletons  ,Blurt' 
III  1,  in  Ben  Jonsons  ,Every  Man  out  of  his  Humour'  I  1,  wo  einem 
Dümmling,  der  den  vornehmen  Herrn  spielen  will,  das  melancholische  Be- 
nehmen empfohlen  wird;  in  Chapmans  .Humorous  Day's  Mirth'  will  der 
abgeschmackte  Besha  den  melancholischen  Dowsecer  kopieren.  Auch  der 
als  Lord  verkleidete  Clown  in  , Thomas  Lord  Cromwell'  III  2  will  sich 
einer  ,gentlenianlike  melancholy'  befleißigen;  der  reichgewordene  Clown 
Bubble  in  Cooks  ,City  Gallant'  (Hazlitt-Dodsley  11,  189)  kauft  sich  sogleich 
einen  ,ne\v  melancholy  hat'.  Weitere  Beispiele  in  Nares'  Glossary  s.  v. 
Melancholy,  u.  a.  eines  schon  in  Lylys  Midas  V  2  und  das  berühmte  in 
Shakespeares  König  John  IV"  1. 

2)  Von  andern  Leuten  mit  stehenden  Redensarten,  wie  z.  B.  Shake- 
speares Nym  oder  der  Advokat  in  "Websters  ,Appius  and  Virginia'  wird  noch 
die  Rede  sein. 
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,Wise  Woman  of  Hogsdon'  und  den  alten  Yallenger  in  der 
,Fair  Maid  of  Bristow',  ebenso  erscheint  dieser  Charakter,  der 
vor  allem  in  der  bürgerlichen  Sphäre  seinen  Platz  hat,  in 
Chettles  Griseldis  in  G-estalt  des  redlichen,  leicht  gerührten 
Brummbären  Furio. 

Auch  in  der  Charakteristik  der  Frauen  sind  die  traditio- 
nellen Züge  von  keiner  großen  Bedeutung.  Eine  häufig  wieder- 
kehrende Gestalt,  die  sich  auch  außerhalb  des  englischen 
Dramas  in  der  populären  Literatur  einer  großen  Beliebtheit 
-erfreute,  ist,  wie  bereits  bemerkt,  das  geduldige  "Weib,  das 
mit  einem  unwahrscheinlichen  Edelmut  alle  Mißhandlungen 
und  Kränkungen  großmütig  verzeiht,  wie  die  gehorsame  Gri- 
seldis  oder  die  Königin  in  Greenes  James  IV.  oder  in  noch 
höherem  Grade  das  schöne  Mädchen  von  Bristol  und  die 
Heldin  des  Dramas  ,How  a  Man  may  choose  a  Good  Wife 
from  a  Bad'. ^  Anziehender  und  menschlich  wahrer  ist  eine 
solche  Gestalt  in  dem  pseudoshakespearischen  ,  London  Pro- 
digal'  geschildert,  wo  Luce  von  ihrem  geldgierigen  Vater  zur 
Ehe  mit  einem  nichtsnutzigen  Menschen  gezwungen  wird;  dann 
^ber,  als  dieser  ins  Unglück  gerät  und  der  A^'ater  verlangt, 
sie  solle  sich  von  ihm  trennen,  will  sie  doch,  ihrem  Gelübde 
treu,  bei  ihm  aushalten.  Shakespeare  hat  in  seinem  Jugend- 
lustspiel ,Die  beiden  Edelleute  von  Verona'  die  treulos  ver- 
lassene und  schnell  versöhnte  Julia  mehr  in  einer  oberflächlicli 
konventionellen  Manier  geschildert;  mit  gereifterer  Kunst  hat 
•er  in  seiner  Helena  (Ende  gut,  alles  gut)  eine  ähnliche  Dul- 
derin charakterisiert,  und  unter  den  Lichtgestalten  reinster 
"Weiblichkeit,  wie  er  sie  in  der  letzten  Epoche  seines  Wirkens 
schuf,  begegnen  uns  zwei,  Desdemona  und  Imogen,  in  denen 
•die  Gestalt  der  unschuldig  leidenden  und  liebevoll  verzeihenden 


1)  Unter  den  zahlreichen  Werken  der  Erzählungsliteratur,  wo  die 
Theaterdichter  derartige  Gestalten  finden  konnten,  ist  auch  eine  Novelle 
Giraldo  Cinthios  zu  erwähnen,  s.  o.  S.  226.  Die  Situation  in  Dabornes 
,Poor  Man's  Comfort',  wo  die  treue  Frau  unerkannt  in  den  Dienst  einer 
Kurtisane  tritt,  der  ihr  Mann  seine  Gunst  zugewendet  hat,  stammt  wohl 
aus  "Warners  ,Pan  his  Syrinx'  1584.  In  Heywoods  Apology  S.  53  wird 
auch  eine  ,Belphoebe'  (?)  als  Beispiel  einer  tugendhaften  Frau  auf  dem 
Theater  erwähnt. 
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Frau  über  alle  literarische  Tradition  hoch  emporgehoben  er- 
scheint. In  dieser  lebensvollen  Gestaltung  und  in  der  Mannig- 
faltigkeit der  individuellen  Züge  bei  den  vreiblichen  Ideal- 
figuren bewundern  wir  die  höchsten  Offenbarungen  des  Dichters 
w'ie  des  Menschen.  Andere,  die  wie  Beaumont  und  Fletcher 
gelegentlich  auch  versuchten,  durch  weibliche  Gestalten  mit 
stark  aufgetragenem  Edelmut  Effekt  zu  machen,  blieben  un- 
endlich weit  hinter  ihm  zurück.  Besonders  macht  es  einen 
unerquicklichen  Eindruck,  wenn  solche  weibliche  Idealfiguren 
sich  in  redseligen  Anpreisungen  der  eigenen  Keuschheit  er- 
gehen. ^ 

Im  Lustspiel  ist  vor  allem  das  muntere,  schnippische,  um 
eine  schlagfertige  Antwort  nie  verlegene  Mädchen  zu  einer 
typischen  Figur  geworden.  Die  Damen  dieser  Art  in  Shake- 
speares ,Love's  Labours'  lost',  vor  allem  die  schwarze  Rosa- 
linde, stehen  in  einem  gewissen,  wenn  auch  losen  Zusammen- 
hang mit  den  Damen  in  Lylys  Komödien,  dann  folgen  die 
Gestalten,  die  mit  ihrer  fröhlichen  Laune  die  Blütezeit  von 
Shakespeares  Lustspieldichtung  durchstrahlen:  Portia,  Beatrice 
und  Rosalinde  in  ,Wie  es  Euch  gefällt'!  Während  die  Poesie 
jener  idealen  Lichtgestalten  aus  Shakespeares  letzter  Zeit  für 
die  Nachahmer  unerreichbar  bleiben  muß,  konnte  bei  diesen 
muntern  Mädchen  ein  findiger  Dramenschreiber  schon  eher 
auf  den  Gedanken  kommen,  dem  Meister  seine  Manier  abzu- 
sehen. So  ist  z.  B.  bei  der  Rossaline  in  Marstons  ,AntoniO' 
and  Meilida',  bei  der  Tochter  des  Herzogs  von  Venedig  in 
Days  ,IIumour  out  of  Breath',  bei  der  Julie  in  Chettles 
,Griseldis',  bei  der  Alphonsine  in  Dekkers  ,Wonder  of  a  King- 
dom' das  Yorbild  Shakespeares  unverkennbar,  wenn  es  auch 
durch  weit  stärkere  Verwendung  von  derben  und  unanständigen 
Spaßen  vergröbert  ist.  In  den  Stücken,  die  auf  dem  realen 
Boden  des  englischen  Lebens  spielen,  zeigt  sich  wieder  in 
einer  andern  Art  die  Schnippischkeit  und  Sinnlichkeit  der 
jungen  Mädchen,  die  gern  unter  die  Haube  kommen  möchten; 
charakteristische  Beispiele  hierfür  sind  in  den  Komödien  von 


1)  Z.  B.  Ben  Jonsons  Cynthia  und  Luce  in  Heywoods  ,Wise  AVoman 
of  Hogsdon'. 
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Haughtoii  und  Porter  enthalten.  Auch  die  dankbare  Lustspiel- 
figur der  jungen  Witwe  ist  wiederholt  vertreten  i,  und  mehr- 
mals wird  vorgeführt,  wie  eine  solche  Dame  sich  durch  die 
Keckheit  oder  eigentlich  Brutalität  eines  jungen  Mannes,  der 
auf  die  Schwachheit  des  weiblichen  Geschlechts  vertraut,  er- 
obern läßt.2 

Manchmal  wird  die  Gestalt  des  munteren,  lebhaften 
Mädchens  durch  den  Gegensatz  zu  einer  ernsteren,  sanfteren, 
sentimentaleren  Gespielin  noch  stärker  hervorgehoben.  So  ist 
es  in  Shakespeares  ,Viel  Lärm  um  nichts'  mit  Beatrice  und 
Hero.  Noch  wirksamer  wird  natürlich  der  Gegensatz,  Aveun 
die  beiden  verschiedenartig  gestimmten  Mädchen  Schwestern 
sind,  wie  Aurelia  und  Phoenixilla  in  Ben  Jonsons  ,The  Gase 
is  altered'  oder  Crispinell  und  Beatrice  in  Marstons  ,Dutcli 
Courtesan'  oder  Joyce  und  Gertrud  in  Cookes  ,Greene's  Tu 
quoque'.  Hier  ist  sehr  hübsch  geschildert,  wie  die  beiden 
Schwestern  über  ihre  Liebesangelegenheiten  ratschlagen:  ,We 
little  creatures  must  help  one  another'  sagi  die  muntere  Joyce. 
Ben  Jonsons  Aurelia  dagegen,  die  von  ihrer  ernsten  Schwester 
Vorwürfe  darüber  hören  muß,  daß  sie  sich  so  leicht  über  den 
Tod  ihrer  Mutter  tröstet,  ist  wenig  erfreulich,  es  zeigt  sich 
auch  hier,  daß  die  Schilderung  weiblicher  Charaktere  Jonsons 
schwächste  Seite  war,  und  Marston  wird  bei  der  Schilderung 
seiner  Crispinell  widerlich  und  ekelhaft,  wie  ihm  das  öfters 
so  geht,  wenn  er  humoristisch  sein  will.  Wir  können  nicht 
mehr  bestimmen,  wem  das  Verdienst  gebührt,  diese  Kontrast- 
wirkung erdacht  zu  haben,  die  sich  noch  lange  Zeit  auf  der 
Bühne  in  unzähligen  Wiederholungen  bewährte.  Jonsons 
Aurelia  und  Phoenixilla  könnten  sehr  wohl  durch  Beatrice 
und  Hero  angeregt  sein",  doch  wäre  es  auch  denkbar,  daß 
hier  wie  so  häufig  Sidneys  Schäferroman  Arcadia  auf  das 
Drama  hinüberwirkte,  wo  die  anmutige  Philoclea  und  ihre 
ernste  Schwester  Pamela  einen  ähnlichen  Gegensatz  bilden. 


1)  Zuerst  wie  es  scheint  in  ,Sir  Giles  Goosecap'  (gedr.  1606)  s.  o.  S.  233. 

2)  Vgl.  z.  B.  Barrys  Ram  Alley   und  Cookes   ,Greene's  Tu  quoque'. 
Etwas  ähnliches  auch  am  Schluß  von  Ben  Jonsons  Alchemist. 

3)  Zur  Chronologie  von  ,The  Case  is  altered'  s.  o.  S.  257. 
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Den  possenhaften  Charakteren  müssen  "wir  eine  abge- 
sonderte Betrachtung  widmen,  denn  obgleich,  wie  schon  früher 
bemerkt,  eine  scharfe  Abgrenzung  des  burlesken  Gebiets  nicht 
möglich  ist,  so  ist  doch  dies  Gebiet  so  ausgedehnt  und 
mannigfaltig,  daß  man  weit  und  breit  darin  umherschweifen 
kann,  ohne  die  Grenzen  zu  berühren.  Die  Lust  am  ausge- 
lassenen und  derben  Spaß  war  unter  dem  Publikum  und  auch 
unter  den  Theaterdichtern  sehr  verbreitet,  die  fruchtbarsten 
unter  ihnen,  wie  Dekker,  Heywood,  Middleton,  die  doch  auch 
im  Tragischen  große  Erfolge  aufzuweisen  hatten,  zeigen 
trotzdem  eine  besondere  Vorliebe  für  burleske  Effekte,  und 
überhaupt  werden  die  Dramen  mit  tragischem  Grundton  von 
denjenigen  an  Zahl  weit  übertreffen,  in  denen  das  possenhafte 
Element  eine  herrschende  Stellung  einnimmt. 

Den  Dichtern,  die  in  anderer  Hinsicht  sich  auf  so  völlig 
neuen  Bahnen  bewegten,  hatte  auf  diesem  Gebiet  die  Bühnen- 
tradition offenbar  schon  sehr  stark  vorgearbeitet,  und  so  haben 
auch  die  traditionellen  Züge  hier  eine  weit  größere  Bedeutung 
als  auf  anderen  Gebieten  der  Charakterisierungskunst.  Nicht 
nur  werden  uns  gar  manche  Spaße  wieder  begegnen,  die  uns 
schon  aus  älteren  englischen  Stücken  bekannt  sind,  auch  wo 
ein  derartiger  früherer  Beleg  fehlt  gewinnen  wir  oft  den 
Eindruck,  daß  die  Dichter  in  ihre  Texte  allerlei  komische 
Einfälle  und  Züge  aufnahmen,  die  schon  längst  im  Kreise  der 
Clowns  ausgebildet  und  erprobt  waren.  Wir  sahen  ja  schon, 
daß  ein  großer  Schatz  von  ivomischen  Effekten,  der  zum  Teil 
noch  aus  dem  Altertum  stammt,  sich  unter  dem  fahrenden 
Volk  der  Spielleute  aufgehäuft  hatte.  Gewiß  war  vieles  aus 
diesem  Schatz  schon  seit  Jahrhunderten  in  England  heimisch, 
und  gewiß  wurde  auch  von  den  hochgepriesenen  Clowns,  die 
noch  in  die  frühere  Periode  zurückreichen  und  durch  ihre 
Improvisationen  berühmt  waren,  wie  Kemp  und  Wilson  vieles 
aus  eigener  Erfindung  hinzugefügt. 

Zur  Ausbildung  des  Clowntypus,  wie  er  in  Shakespeares 
Zeitalter  auf  der  englischen  Bühne  herrschend  war,  hat  jedoch 
kein  andrer  Komiker  so  viel  beigetragen,  wie  Richard  Tarlton. 
Da  er  schon  am  3.  Sept.  1588  starb,  konnte  er  nur  noch  den 
ersten  Anfang  der  neuen  Epoche  des  englischen  Theaters  er- 
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leben,  seine  Hauptwirksamkeit  fiel  in  eine  Zeit,  wo  die  Dichter 
den  Schauspielern  noch  keine  großen  Aufgaben  stellten  und 
wo  er  das  beste  aus  seinem  eigenen  hinzutun  konnte  und 
mußte.  Und  die  Art,  wie  er  dies  tat,  wurde  für  die  späteren 
Darsteller  der  lustigen  Person  von  typischer  Bedeutung;  ,all 
clowns  since  have  been  his  apes'  heißt  es  in  einem  der  vielen 
Gedichte,  die  seinem  Andenken  gewidmet  wurden. ^  Zahllose 
Anspielungen  in  der  zeitgenössischen  Literatur  bezeugen  die 
unwiderstehliche  Komik  seines  Geberdenspiels  und  die  Schlag- 
fertigkeit seines  extemporierten  Witzes,  der  sich  oft  in  Knittel- 
versen bewegte  und  sich  besonders  glänzend  zeigte,  wenn  er 
auf  Zwischenrufe  der  Zuhörer  antwortete,  oder  wenn  er  auf 
Tagesereignisse,  wie  z.  B.  die  törichten  astrologischen  Prophe- 
zeiungen Richard  Harveys  einging.  Dergleichen  Spaße  machten 
alsbald  die  Runde  in  Stadt  und  Land,  doch  zeigt  uns  eine 
Sammlung  von  ,Tarlton's  Jests',  die  zuerst  1611  erschien,  daß 
der  Hauptreiz  bei  der  schriftlichen  Fixierung  verwischt  wurde. 
Auch  die  jungfräuliche  Königin  fand  an  den  derben  Witzen 
Tarltons  ebenso  wie  au  denen  seines  Nachfolgers  Kemp  großes 
Vergnügen,  und  Meres  in  seiner  Palladis  Tamia  hebt  es  wohl- 
gefällig hervor,  daß  Tarlton  von  dem  gelehrten  Doktor  Gase  in 
seinem  Kommentar  zu  Aristoteles  Politik  mit  dem  Griechen 
Theodoretus  und  dem  Römer  Roscius  verglichen  wurde. 

Aber  nicht  nur  durch  diese  einheimischen  Clowns  mußte 
der  Yorrat  an  traditionellen  Spaßen  einen  reichlichen  Zuwachs 
erfahren,  sondern  auch  durch  die  Schauspieler  der  Commedia 
deir  arte,  die  schon  in  den  siebziger  Jahren  auf  ihren  Wande- 
rungen nach  England  herüberkamen.  1574  finden  wir  italie- 
nische Schauspieler  im  Gefolge  der  Königin  in  Windsor  und 
Reading,  und  im  Jahr  1578  wird  ein  Gastspiel  des  berühmten 
Komikers  Drusiano  Martinelli  in  London  erwähnt.  ^    Offenbar 


1)  In  Wit's  Bedlam  (gedr.  1617),  vgl.  Tarlton's  Jests  ed.  Halliwell, 
Shakespeare  Society  1844  S.  XV,  wo  eine  reiche  Sammlung  von  Zeug- 
nissen für  die  Beliebtheit  Tarltons  zu  finden  ist.  Fitzgeffrey  (Affaniae 
1601  S.  194)  sagt,  die  Götter  hätten  Tarlton  zu  sich  heraufgeholt,  damit 
sie  nicht  herunterzukommen  brauchten,  um  seine  "Witze  anzuhören. 

2)  S.  0.  S.  44.  Die  Verfügung  des  Privy  Council  vom  13.  Dezember 
1578,   wonach   es  üronsiano  [sicj   und   seinen  Genossen   erlaubt  sein  sollte, 
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hat  damals  die  Commedia  dell'  arte  Aveit  stärker  auf  das  eng- 
lische Theater  hinübergewirkt,  als  sich  das  jetzt  noch  im 
einzelnen  nachweisen  läßt.  Es  ist  gewiß  nur  ein  Zufall,  wenn 
wir  bloß  von  einem  einzigen  englischen  Drama  aus  diesem 
Zeiträume  Kunde  haben,  in  welchem  eine  italienische  Charakter- 
maske auftrat:  ,The  Dead  Man's  Fortune',  wo,  wie  sich  aus 
dem  erhaltenen  Plot  schließen  läßt,  neben  der  phantastischen 
Haupthandlung  eine  Nebenhandlung  herlief,  in  der  sich 
zwischen  Pantalon,  seiner  Frau  Aspida  und  einem  Sir  Yali- 
dore,  wahrscheinlich  dem  Geliebten  der  Dame,  eine  Intrigue 
mit  allerlei  Yerkleidungeu  und  sonstigen  Verwicklungen  ab- 
spielte. 1  Bei  Shakespeare  werden  uns  diese  Einwirkungen  be- 
sonders deutlich  in  der  , gezähmten  Widerspenstigen'  entgegen- 
treten, aber  auch  sonst  wird  durch  zahlreiche  Äußerungen  der 
englischen  Theaterdichter  bewiesen,  daß  ihnen  die  Figuren 
der  Commedia  dell'  arte  geläufig  waren.  ^  Entwürfe  von 
Repertoirestücken  dieser  italienischen  Truppen  haben  sich  aus 
so  früher  Zeit  nicht  erhalten;  die  älteste  Sammlung,  das 
,Teatro  delle  favole  rappresentative'  von  Flaminio  Scala  er- 
schien 1611  im  Druck.  Doch  dürfen  wir  bei  manchen  Clown- 
späßen  des  englischen  Theaters  annehmen,  daß  sie  aus  der 
Commedia  dell'  arte  stammen,  auch  wenn  wir  sie  hier  erst 
aus  späterer  Zeit  nachweisen  können,  und  in  manchen  Fällen 
ist  auch  ohne  weitere  Belege  die  italienische  Herkunft  der 
englischen  Spaße  unverkennbar. 

Ein  alter  Kunstgriff,  den  die  englischen  Clowns  von  jeher 
mit  besonderer  Vorliebe  handhabten,  war  die  komische  Auf- 
hebung der  theatralischen  Illusion  durch  direkte  Anreden  an 
das  Publikum.    Wir  sahen  schon,  daß  der  Clown  Wilson  das 


bis  zur  ersten  Fastenwoche  ,-witliin  the  Cittie  and  the  liberties  of  the 
same'  zu  spielen  bei  Dasent  10,  144;  vgl.  Chambers  in  der  Modern  Lan- 
guage  Review  2,  5. 

1)  Dieser  Plot  ist  zuletzt  herausgegeben  von  Greg  in  den  Henslowe 
Papers  S.  133;  er  stammt  offenbar  aus  der  ersten  Hälfte  der  neunziger 
Jahre. 

2)  Z.  B.  Day  ,The  Isle  of  Gulls  ed.  Bullen'  S.  40;  Wilkins  ,The  Mise- 
ries  of  enforced  Marriage'  (Hazlitt-Dodsley  9,  473).  Shakespeare  vgl. 
Schmidts  Lexikon  s.  v.  Pantalon  und  Zane.  Eine  Erwähnung  des  Komikers 
Francatrippa  bei  Nash  ed.  Mc  Kerrow  III,  342. 
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bewährte  Kunstmittel  beibehielt,  als  er  mit  seinen  ,Tliree 
Ladies  of  London'  sich  unter  die  Theaterschriftsteller  begab i, 
und  ebenso  machte  er  es  in  seinen  späteren  Theaterstücken; 
sehr  hübsch  verwendet  er  diesen  Effekt  in  ,The  Cobbler's 
Prophecy',  wo  der  Schuhflicker  aus  Angst  vor  seiner  bösen 
Frau  unter  den  Stuhl  kriecht  und  von  seinem  Versteck  aus 
die  Zuschauer  bittet,  sie  möchten  ihn  nicht  verraten.  Auch 
bei  Greene  und  bei  dem  jugendlichen  Shakespeare  findet  sich 
mitunter  in  den  komischen  Rollen  ein  solches  Hineinsprechen 
ins  Publikum,  und  es  blieb  noch  längere  Zeit  in  der  Mode. ^ 
Brome  bezeichnet  es  allerdings  in  seinen  ,Antipodes'  (1638) 
als  eine  Unsitte  aus  den  Zeiten  Tarltons  und  Kemps  ,before 
the  stage  was  purg'd  from  barbarisme'.  Er  steht  hier  ver- 
mutlich unter  dem  Einfluß  seines  Lehrmeisters  Ben  Jonson, 
dem  es,  wie  wir  annehmen  dürfen,  wohl  bekannt  war,  daß 
Terenz  von  seinem  Kommentator  Donatus  wegen  Vermeidung 
dieser  Unsitte  ausdrücklich  gerühmt  wird.^  Auch  die  eng- 
lischen Clowns,  die  sich  auf  dem  Kontinent  sehen  ließen, 
verwendeten,  wie  es  scheint,  mit  Vorliebe  diesen  bewährten 
Effekt;  wir  finden  ihn  öfters  in  den  Stücken  Ayrers  und  des 
Herzogs  Heinrich  Julius  von  Braunschweig,  z.  B.  wenn  der 
Clown  aus  der  Weinkanne  stiehlt  und  das  Fehlende  mit  Wasser 
nachfüllt,  aber  den  Zuschauern  einschärft,  sie  sollten  ihn  nicht 
verraten.^  Es  kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  Ayrer 
und  Heinrich  Julius  diesen  Effekt  wie  so  manchen  andern 
dem  Clown  Sackville  (Jan  Bouset)  absahen. 

Mit  besonderer  Vorliebe  schildern  die  englischen  Dra- 
matiker die  Situation,  daß  der  Clown  plötzlich  und  unerwartet 
zu  großen  Reichtümern  gelangt  und  nun  mit  kostbaren  Ge- 
wändern lächerlich  aufgeputzt  einherstolziert  und  seinen  Ge- 
nossen gegenüber  ein  hochmütig  gönnerhaftes  Wesen  annimmt. 
Schon  in  dem  Ritterstück  Clyomon  und  Clamjdes  (s.  o.  S.  20) 


1)  S.  0.  S.  37  und  Bd.  UI  S.  504,  552. 

2)  Vgl.  z.  B.  Greene  ed.  Dyce  S.  204 %  264 ^  Shakespeare,  Two  Gent- 
lemen  II  3,  15.  Besonders  charakteristische  Beispiele  Hazlitt-Dodsley  6, 
395;  9,  301;  Maid's  Metamorphosis  (Lyly  ed.  Bond.  III  1,  125). 

3)  S.  0.  Bd.  II  S.  286. 

4)  Vgl.  Heinrich  Julius  von  Braunschweig  ,Von  einem  Wirte'  HI  3. 

Creizenach,  Drama  IV.  22 
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erscheint  der  Clown  in  einer  solchen  Situation.  Im  übrigen 
wüßte  ich  aus  früheren  Dramen  kein  hierher  gehöriges  Bei- 
spiel anzuführen,  doch  wäre  es  sehr  wohl  möglich,  daß  wir 
hier  eines  jeuer  Clownstücke  aus  uralter  Zeit  vor  uns  haben, 
deren  Beliebtheit  wir  infolge  der  mangelhaften  Tradition  nicht 
durch  die  Jahrhunderte  verfolgen  können  und  die  uns  dann 
unerwartet  in  weit  entfernten  Zeiten  und  Ländern  entgegen- 
treten. Cicero  in  seiner  zweiten  Philippischen  Rede  (cap.  27)  ^ 
vergleicht  das  Gebaren  des  Antonius,  nachdem  er  plötzlich 
reich  geworden  war,  mit  einer  , persona  de  mimo  modo  egens 
repente  dives'.  Danach  ist  es  sehr  wohl  denkbar,  daß  das 
spaßhafte  Benehmen  des  reichgewordenen  Dummkopfs  schon 
in  den  Mimen  ein  beliebter  Effekt  war,  der  dann  auf  die 
mittelalterlichen  Spielleute  und  zuletzt  auf  die  englischen 
Clowns  überging,  die  sehr  oft  zum  Erstaunen  des  Publikums 
auf  einmal  ,richly  dressed'  oder  ,very  gallant'  oder  ,bravelj 
attired'  erscheinen.  So  in  Ben  Jensons  ,The  Case  is  altered' 
die  lustigen  Personen  Juniper  und  Onion,  nachdem  sie  den 
Goldschatz  des  geizigen  Jaques  entdeckt  und  gestohlen  haben, 
so  der  Clown  Babulo  in  Chettles  Griseldis,  der  Clown  Shadow 
in  Dekkers  ,Fortunatus'.  Manchmal  gelangt  auch  der  Clown 
an  einen  fürstlichen  Hof  und  spielt  sich  dort  als  vornehmer 
Gönner  der  Bittsteller  auf,  wie  Surdo  in  Dabornes  ,Poor 
Man's  Comfort'.  Diese  Situation  hat  sich  ja  auch  Shakespeare 
im  "Wintermärchen  nicht  entgehen  lassen.  In  seiner  Quelle, 
dem  Roman  Pandosto  von  Greene,  fand  er,  daß  der  Schäfer, 
der  Perditas  Leben  rettete,  durch  die  Erhebung  in  den  Ritter- 
stand belohnt  wurde,  und  dadurch  war  ein  bequemer  Anhalts- 
punkt geboten,  um  den  beliebten  Spaß  anzubringen.  Sehr 
lustig  schildert  Heywood  in  ,The  Fair  Maid  of  the  "West',  wie 
der  Clown  Clem  am  Hofe  des  Sultans  von  Fez  in  glänzendem 
Gewand  als  eine  einflußreiche  Persönlichkeit  erscheint,  wenn 
er  auch  die  Erhebung  zum  Amt  eines  Obereunuchen  bescheiden 
ablehnt.  In  Heywoods  ,Maidenhead  well  lost'  wagt  es  sogar 
der  Neuling  des  Glücks,  sich  einer  vornehmen  Dame  —  wenn 
auch  ohne  Erfolg  —  mit  seinen  Galanterien  zu  nähern.    Und 


1)  Eine  Besprechung  dieser  Stelle  bei  Reich.  Mimus  S.  63. 
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SO  könnten  noch  gar  manche  derartige  Szenen  angeführt 
werden,  hier  sei  nur  noch  erwähnt,  wie  in  Cookes  ,Greene's 
Tu  quoque'  das  ganze  Stück  darauf  beruht,  daß  der  Clown 
Bubble  durch  den  Tod  seines  Oheims,  eines  alten  Wucherers, 
plötzlich  große  Keichtümer  erhält  und  zugleich  auch  der  bis- 
herige Herr  des  Clowns,  ein  lebenslustiger  Kavalier,  den  der 
Verstorbene  ausgewuchert  hatte,  nunmehr  von  seinem  früheren 
Diener  abhängig  wird,  bis  sich  dann  im  Lauf  der  Handlung 
das  Yerhältnis  abermals  umdreht.  Auch  auf  dem  Kepertoire 
der  englischen  Komödianten  und  bei  Ajrer  waren  diese  Spaße 
des  reichgewordenen  Clowns  sehr  beliebt.^ 

Andere  englische  Clownscherze  erinnern  an  die  Manier 
der  Commedia  dell'  arte,  doch  ist  natürlich  auch  hier  der 
Ursprung  nicht  mit  Bestimmtheit  anzugeben,  und  in  einzelneu 
Fällen  wäre  es  denkbar,  daß  es  sich  um  internationale,  schon 
längst  eingebürgerte  Tricks  handelt.  Dies  gilt  z.  B.  von  den 
Szenen,  wo  der  Clown  ungeschickt  hereinstolpert  und  auf  die 
Nase  fällt  oder  gegen  einen  andern  anrennt 2,  oder  wenn  er 
einen  Auftrag  auszurichten  hat  und  entweder  fortläuft,  ehe 
er  noch  weiß,  was  er  bestellen  soll,  oder  zur  Verzweiflung 
der  andern  immer  wieder  zurückkommt,  weil  er  immer  wieder 
etwas  zu  fragen  oder  zu  ermahnen  hat.^  Auch  die  inter- 
nationale, vor  allem  beim  Harlekin  sehr  entwickelte  Eigen- 
schaft der  lustigen  Person,  daß  sie  kein  Geheimnis  bei  sich 
behalten  kann,  begegnet  uns  mitunter  bei  den  englischen 
Clowns.*    Der  beliebte  Effekt,  daß  der  Clown  in  ein  burleskes 


1)  Vgl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten  S.  63  f. 

2)  Z.  B.  Mucedorus  V  1,  ,The  Thracian  "Wonder'  I  1,  Heywoods  ,Fair 
Maid  of  the  West'  IV  4;  s.  0.  Bd.  11  S.  357.  Über  die  Neigung  der  eng- 
lischen Clowns,  sich  gleich  durch  einen  solchen  Effekt  einzuführen  s.  u. 
S.  341. 

3)  Vgl.  Love's  Labour's  Lost  III  1,  158;  Hazlitt-Dodsley  11,  246. 
Etwas  ähnliches  s.  0.  Bd.  II  S.  353.  Die  ,Lazzi  vom  Wiederkommen'  in 
,Antony  and  Cleopatra'  s.  0.  S.  277,  ähnlich  in  der  EoUe  des  Albius  in 
Ben  Jensens  Poetaster  n  1.  Weitschweifigkeit  beim  Bericht  über  eine 
Sendung  mit  fortwährender  Wiederholung  von  ,sagt  er'  und  ,sagt  ich', 
vgl.  Comedy  of  Errors  II  1,  62 ff;  s.  0.  Bd.  II  S.  345. 

4)  Lodge,  Wounds  of  Civil  Wars  IV,  ähnlich  Two  Gentlemen  of 
Verona  III  1,  265 ff.,  Taming  of  the  Shrew  IV  1,  74. 
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Weinen  ausbricht,  findet  sich  auch  bei  den  lustigen  Personen 
der  Comraedia  dell'arte,  doch  kommt  er  schon  bei  Plautus  vor 
und  auch  auf  dem  englischen  Theater  war  er  schon  längst 
bekannt.  1  Ebenso  ist  es  mit  den  burlesken  Ohrfeigen-  und 
Prügelszenen,  die  in  Shakespeares  Jugendlustspielen  wiederholt 
vorkommen;  sie  waren  auch  in  der  Commedia  dell'  arte  sehr 
beliebt,  doch  haben  wir  es  offenbar  auch  hier  mit  einem 
uralten  Effekt  der  Possenreißer  zu  tun.^  "Wenn  es  aber  zu 
einem  ernsthaften  Streit  mit  gefährlichen  Waffen  kommt,  dann 
hat  der  Clown  die  schönste  Gelegenheit,  seine  Furcht  und 
seine  Yerzweiflung  mit  spaßhaften  Geberden  an  den  Tag  zu 
legen,  mitunter  wählt  er  den  Ausweg,  auf  den  Boden  zu 
fallen  und  sich  tot  zu  stellen,  und  sich  erst  dann  wieder 
behutsam  zu  erheben,  wenn  die  Gefahr  vorüber  ist,  wie  es 
der  Clown  Strumbo  im  Locrine  und  auch  Shakespeares  Fal- 
staff  macht.  Dieser  außerordentlich  dankbare  Effekt,  den  wir 
—  wohl  durch  den  Einfluß  der  englischen  Komödianten  — 
auch  in  Deutschland  im  17.  Jahrhundert  wiederfinden,  sieht 
ganz  so  aus,  als  ob  er  auf  alter  Tradition  beruhte,  und  in  der 
Tat  hat  ihn  schon  Ruzzante  in  seinem  zweiten  Dialogo  meister- 
lich verwendet.  Auch  daß  der  Clown,  nachdem  er  wieder 
auferstanden  ist,  mit  den  Leichen  auf  dem  Schauplatz  allerlei 
Unfug  treibt,  ist  wohl  ein  hergebrachter  Spaß.^ 

Eine  der  lustigsten  Stellen  in  Shakespeares  Jugend- 
komödien ist  der  Monolog  des  Launce  in  den  ,  Beiden  Edel- 
leuten  von  Yerona'  III  2,  wo  er  seine  Schuhe,  seinen  Hut, 
seinen  Stock  auf  der  Bühne  hinstellt  und  an  diesen  Gegen- 
ständen uns  vormimt,  wie  er  von  seinen  Eltern  und  seiner 
Schwester  Abschied  nahm.    Und  ebenso  zeigt  in  der  Komödie 


1)  S.  0.  Bd.  II  S.  357  und  Bd.  III  S.  504.  Weitere  Beispiele  u.  a.  in 
,Sir  Thomas  More'  ed.  Dyce  S.  52,  ,Birtli  of  Merlin'  V  1,  Ayrer  S.  140, 
2078,  2863.  Über  ein  verlorenes  Stück,  in  welchem  Tarlton  seine  Vir- 
tuosität im  burlesken  "Weinen  zeigte,  vgl.  Halliwell,  Outlines  1,  93. 

2)  Vgl.  ,Comedy  of  Errors'  n  2;  .Taming  of  the  Shrew'  IV  1,  dazu 
Plautus  Curculio  11  6. 

3)  S.  0.  Bd.  II  S.  346;  vgl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten 
S.  XClXf.,  CV.  Vgl.  auch  den  Clown  an  der  Leiche  des  Verräters  Horner 
in  Sir  Thomas  Wyatt  (Webster  ed.  Dyce  S.  193)  und  den  Bürger  an  der 
Leiche  Tybalts,  Romeo  III  1. 
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,Wily  beguiled'  der  Clown  Will  Cricket  den  Zuschauem,  wie 
er  vor  seine  Geliebte  Feg  treten  will.^  Ein  früheres  Beispiel 
für  diesen  Scherz  ist  mir  nicht  bekannt;  wenn  wir  ihn  aber 
in  ähnlicher  Weise  auch  in  Molieres  Amphitryon  finden,  wo 
Sosias,  ehe  er  vor  die  Königin  Alcmene  tritt,  sich  vor  einer 
Laterne  seine  Komplimente  einstudiert,  so  können  wir  wohl 
vermuten,  daß  wir  hier  einen  von  den  italienischen  Lazzi 
vor  uüs  haben,  die  sich  nach  England  wie  nach  Frankreich 
verbreiteten.  Auch  ist  es  vermutlich  von  den  Italienern 
entlehnt,  wenn  wir  auf  der  englischen  Bühne  die  Hinterwand 
zu  solchen  Situationen  verwendet  finden,  wie  z.  B.,  daß  einer 
aus  einem  Fenster  mit  einer  Flüssigkeit  begossen  wird,  oder 
daß  einer  an  einem  Strick  emporgezogen  wird  und  hilflos  in 
der  Luft  schweben  bleibt,  wenn  nicht  gar  die  Scharwache 
kommt,  um  ihn  in  dieser  Situation  zu  verhaften.^ 

Unter  den  Clownscherzen,  von  denen  das  englische  Reper- 
toire wimmelt,  befinden  sich  aber  auch  viele,  füi'  die  sich 
kein  früheres  Beispiel  und  keine  Parallele  aufzeigen  läßt. 
Gewiß  werden  sich  hier  bei  weiterem  Suchen  noch  manche 
Zusammenhänge  ergeben,  doch  dürfen  wir,  wie  gesagt,  an- 
nehmen, daß  die  Theaterdichter  und  auch  die  berühmten 
englischen  Clowns  den  alten  Schatz  durch  manche  neue  Er- 
findungen bereicherten.  Vor  allem  läßt  sich  noch  erkennen, 
wie  diese  Clowns  es  darauf  anlegten,  sogleich  bei  ihrem  ersten 
Erscheinen  die  Zuschauer  im  Sturm  zu  erobern.  Bekannt 
sind  die  Worte  Nashs  von  dem  allgemeinen  Gelächter,  das 
unfehlbar  sich  erhob,  wenn  Tarlton  auch  nur  den  Kopf  in  den 
ßühnenraum  hereinsteckte.^  Auch  scheint  es,  daß  sie  sich 
gerne  bemerklich  machten,  noch  ehe  sie  auf  der  Bühne  auf- 
traten, und  schon  durch  den  Ton  ihrer  Stimme  das  Publikum 
auf  das  Erscheinen  seines  Lieblings  vorbereiteten.     So  haben 


1)  Hazlitt-Dodsley  11,  244.  Auch  die  englischen  Komödianten  in 
Deutschland  verwerteten  diesen  spaßhaften  Effekt;  vgl.  Bolte,  Das  Danziger 
Theater,  Hamburg  1895,  S.  176. 

2)  S.  0.  Bd.  n  S.  350,  357;  vgl.  Middletons  ,Blurt,  Master  Constable' 
IV  1;  Beaumont  und  Fletcher  ,The  Captain'  (ed.  Dyce  3,  316). 

3)  Dasselbe  sagt  Middleton  im  allgemeinen  von  den  Clowns  der 
früheren  Zeiten  (ed.  Bullen  2,  94). 
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wir  schon  in  den  , Triumphs  of  Love  and  Fortune'  die  Situation, 
daß  der  Herr  sich  auf  der  Bühne  befindet  und  den  Clown 
herbeiruft,  während  dieser  gerade  seine  Notduiit  verrichtet. 
Er  antwortet,  noch  ehe  er  gesehen  wird  und  eilt  dann  in 
entsprechender  Stellung  herbei.  Wie  dankbar  diese  Situation 
war,  geht  schon  daraus  hervor,  daß  wir  sie  bei  Ayrer  dreimal 
verwertet  finden. ^  Etwas  ästhetischer  ist  es  schon,  wenn  in 
Machins  ,Dumb  Knight'  der  Clown  in  derselben  Weise  herein- 
gerufen wird,  während  er  sich  beim  Essen  befindet  und  dann 
kauend  auf  die  Bühne  tritt.^  Sehr  beliebt  scheint  auch  die 
Situation  gewesen  zu  sein,  daß  der  Clown  mit  einem  kleinen 
Wickelkind  auf  dem  Arm  auftrat,  mit  dem  er  seine  Spaße 
trieb.  So  erscheint  Babulo  in  Chettles  Grriseldis,  der  alte 
Schäfer  in  Shakespeares  Wintermärchen;  im  ersten  Teil  von 
Heywoods  ,Four  Ages'  überbringt  der  Clown  das  Wickelkind 
Zeus  den  Töchtern  des  Königs  Melliseus,  und  auch  in  Deutsch- 
land ließen  sich  die  Clowns  diesen  Effekt  nicht  entgehen. ^ 

Die  musikalischen  Künste,  mit  denen  die  grotesken 
Figuren  der  Commedia  dell'  arte  die  komische  Wirkung  er- 
höhten, sind  auch  bei  den  englischen  Clowns  vertreten.  Sie 
handhabten  vor  allem  zwei  Instrumente:  ,tabor',  eine  Trommel, 
die  im  Gegensatz  zu  der  doppelseitigen  militärischen  ,drum' 
bloß  mit  einem  Fell  bespannt  war,  und  ,pipe'  eine  Flöte  mit 
drei  Löchern,  die  nicht  wie  die  mehrlochige  militärische  ,fife' 
(flauto  traverso)  quer  gehalten  wurde,  sondern  nach  vornen, 
so  daß  der  Clown,  wenn  er  sie  im  Mund  hatte,  mit  einer 
Hand  bequem  darauf  spielen  und  zugleich  mit  der  andern 
Hand  den  Tabor  bearbeiten  konnte.  So  ist  auf  der  unten 
erwähnten  Abbildung  Tarlton  dargestellt,  wie  er  gerade  diese 
musikalische  Doppelleistung  vorführt.  Dasselbe  tut  Ariel 
(Sturm  ni  2),  wenn  er  den  Clowns  und  Caliban  zum  Gesang 
aufspielt,  während  der  Narr  in  ,Was  ihr  wollt'  (HI  1)  sich 
mit  dem  Tabor  begnügt.^ 

1)  Ygl.  Hazlitt-Dodsley  6,  176;  Schauspiele  der  englischen  Komö- 
dianten S.  XCIX. 

2)  Derselbe  komische  Effekt  auch  bei  Flaminio  Scala  S.  62. 

3)  Vgl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten  S.  LXXXI. 

4)  Über  die  beiden  Instrumente  vgl.  Naylor,  Shakespeare  and  Music, 
London  1895,  S.  80 f.,  160ff.     Beide  Instnimente  zugleich  handhabt  auch 
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Ohne  Zweifel  ist  von  den  Spaßen,  mit  denen  diese  be- 
Tühmten  Clowns  den  Jubel  der  Zuschauer  erregten,  nur  ein 
kleiner  Teil  aus  den  gedruckten  Texten  ersichtlich.  Nicht 
nur  in  den  ernsten  Partien  drängten  sie  sich  ungebührlich 
hervor,  auch  in  den  komischen  taten  sie  vieles  von  ihrer 
eigenen  Erfindung  hinzu.  So  erfahren  wir,  daß  der  Darsteller 
der  Thisbe  im  Sommernachtstraum,  den  komischen  Effekt  des 
Selbstmords  dadurch  erhöhte,  daß  er  den  Dolch,  mit  dem  er 
sich  durchbohrte,  in  der  Scheide  ließ.  Auch  geht  es  ver- 
mutlich auf  alte  Tradition  zurück,  wenn,  wie  es  früher  auf 
der  englischen  Bühne  Mode  war,  einer  der  Totengräber  im 
Hamlet  mit  einem  Dutzend  übereinander  gezogener  Wämser 
erschien,  die  er  vor  Beginn  seiner  Arbeit  nacheinander  aus- 
zog; einen  ähnlichen  Spaß  pflegte  auch  der  Doktor  in  Websters 
,Duchess  of  Malfi'  in  seiner  Rolle  anzubringen.  ^  Wie  bereits 
Collier  mit  Recht  bemerkt  hat,  zeigt  sich  die  Selbständigkeit 
der  Clowns  besonders  deutlich  bei  einem  Blick  in  das  Lust- 
spiel ,A  Knack  to  know  a  Knave'  (1592),  wo  bei  der  Lektüre 
niemand  ahnen  wird,  daß  die  Rolle  des  Schuhflick ers,  der  dem 
König  eine  Bittschrift  üben'eicht,  eine  Glanzrolle  des  Clowns 
Kemp  war.  Auf  dem  Titelblatt  wird  dies  besonders  hervor- 
gehoben; die  Überreichung  der  Petition  gab  gewiß  reich- 
lichen Anlaß  zu  jenen  komischen  Verbeugungen,  die  im 
deutsch -englischen  Repertoire  eine  so  große  Rolle  spielen. 
Yor  allem  aber  Avurden  die  Clownstücke  hoch  gepriesen,  die 
Kemp  mit  seinen  Schuhen   ausführte,    und  die   in  den  zeit- 


der  Clown  Miles  auf  dem  Titelbild  der  Ausg.  von  Greenes  ,Friar  Bacon' 
von  1630,  reproduziert  in  der  Greene  -  Ausgabe  von  Collins. 

1)  Vgl.  Halliwell,  Outlines  2,  320,  Webster  ed.  Dyce  S.  93";  den 
Zusatz  zum  Sommernachtstraum  erwähnt  Sharpham  in  seinem  Lustspiel 
,The  Fleyre'  (gedr.  1607)  EP,  die  Stelle  auch  im  Nachtrag  zum  ,  Century 
of  Fraise'  S.  51.  Daß  mitunter  die  Clowns  durch  ihre  Zutaten  die  vom 
Dichter  beabsichtigte  "Wirkung  abschwächten,  ergibt  sich  besonders  deutUch 
aus  2  Henry  6  IV  2,  wo  Cade  sich  selber  zum  Eitter  schlägt.  Die  auf 
einem  Theaterstenogramm  henxhende  Eaubausgabe,  welche  u.  d.  T.  ,  First 
Part  of  the  Contention  usw.'  erschien,  zeigt  an  der  betreffenden  Stelle, 
daß  der  Darsteller  des  Cade  der  Versuchung  nicht  widerstehen  konnte, 
die  burleske  Situation  dadurch  in  die  Länge  zu  ziehen,  daß  er  auch  seinen 
Genossen  Dick  Butcher  zum  Eitter  schlug. 
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genössischen  Anspielungen  wiederholt  erwähnt  werden,  wäh- 
rend sich  in  den  erhaltenen  Clownstücken  keine  Spur  davon 
findet.  Es  waren  weite  Pantoffeln,  die  er  den  Mitspielenden 
gelegentlich  an  den  Kopf  schleuderte.  "Wenn  im  Jahr  1597 
ein  Deutscher  in  einem  Gedicht  das  Auftreten  des  Clowns 
Sackville  während  der  Frankfurter  Messe  schildert  und  von 
ihm  sagt  ,Hat  Schuch,  der  keiner  ihn  nicht  trückt',  so  läßt 
sich  vermuten,  daß  dieser  Clown  bei  seinen  Reisen  auf  dem 
Kontinent  die  berühmten  Tricks  seines  Landsmanns  nach- 
ahmte. Und  auch  dem  Basler  Thomas  Platter,  der  1599 
London  besuchte,  hat  sich  eine  solche  komische  Szene,  wo 
ein  Diener  seinem  Herrn  einen  Schuh  an  den  Kopf  warf, 
besonders  ins  Cedächtnis  eingeprägt,  vielleicht  war  es  Kemp 
selber,  von  dem  er  berichtet.  ^ 

Die  Art,  wie  der  Clown  sich  auf  der  Bühne  geberdete, 
können  wir  uns  ganz  besonders  deutlich  an  der  Hand  der 
Komödie  ,Too  Good  to  be  True  or  the  Northern  Man'  ver- 
gegenwärtigen, die  von  Chettle,  Hathwaj  und  Wentworth 
Smith  verfaßt  wurde  und  im  Winter  1601/2  mehrmals  in 
Henslowes  Aufzeichnungen  erwähnt  wird.  Diese  Komödie  hat 
sich  zwar  nicht  erhalten,  wohl  aber  ein  Gedicht  unter  dem 
gleichen  Titel  von  dem  Balladenschreiber  Martin  Parker,  worin 
die  Abenteuer  des  clownischen  Northern  Man  im  Zusammen- 
hang erzählt  sind.^  Auch  hier  beruht  wie  so  oft  ein  Hauptteil 
des  komischen  Effekts  darauf,  daß  der  Clown  in  der  könig- 
lichen Residenz  erscheint.  Er  ist  ein  Landmann,  der  zum 
König  nach  Windsor  geht,  um  gegen  einen  Advokaten,  der 
ihn  ausbeuten  will.  Recht  zu  suchen.  Wie  Shakespeares 
Launce  hat  er  einen  Hund  bei  sich,  den  er  durchaus  zur 
Audienz  mitnehmen  will.    Beim  Eintritt  stolpert  er  über  eine 


1)  Vgl.  Ben  Jensons  ,Every  Man  out  of  his  Humour'  IV  4:  ,"Would 
I  had  Kemps  shoes  to  throw  after  you';  Schauspiele  der  englischen 
Komödianten  S.  XCVIII;  Shakespeare -Jahrbuch  39,  337. 

2)  Einen  Neudruck  der  Ballade  veranstaltete  die  Percy- Society  1841; 
auf  ihren  Zusammenhang  mit  dem  verloren  gegangenen  Drama  hat  bereits 
Collier  in  seiner  Ausg.  von  Henslowes  Diary  S.  204  hingewiesen.  Die  Rolle 
war  vermutlich  für  Singer,  den  damaligen  Clown  der  Admiralstruppe  be- 
stimmt. 
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Stufe;  erst  hält  er  einen  Edelmann  für  den  König;  das  Akten- 
stück, um  das  es  sich  bei  dem  Rechtsstreit  handelt,  hat  er 
in  einen  alten  Lappen  eingewickelt,  er  zieht  ihn  hervor  und 
wickelt  das  Aktenstück  langsam  heraus.  Als  der  König  ihm 
endlich  einen  Schutzbrief  ausstellt,  will  der  Clown  ihm  einen 
Schilling  für  seine  Mühe  geben  und  andere  dergleichen  Spaße 
mehr,  die  gewiß  zu  einem  großen  Teil  nicht  im  Manuskript 
standen,  sondern  vom  Balladenschreiber  so  wiedergegeben 
wurden,  wie  er  sie  auf  der  Bühne  sah. 

In  allen  den  mannigfaltigen  Wandlungen,  in  denen  die 
lustige  Person  uns  nunmehr  auf  dem  Theater  entgegentritt, 
trägt  sie  doch  einen  gemeinsamen  Charakterzug,  der  sie  von 
ihren  Genossen  aus  dem  Anfang  und  der  ]\Iitte  des  sech- 
zehnten Jahrhunderts  unterscheidet.  Damals  war  als  Haupt- 
vertreter des  burlesken  Elements  der  unheilstiftende,  schaden- 
frohe Yice  erschienen,  der  seine  Entstehung  aus  dem  lustigen 
Teufel  Titinillus  nicht  verleugnen  konnte.  Jetzt  aber  ist  die 
lustige  Person  gewöhnlich  ein  dummer  Tölpel,  der  völlig 
wehrlos  ist,  wenn  die  andern  ihren  Schabernack  mit  ihm 
treiben.  Diese  Grundeigenschaft  zeigt  sich  schon  in  dem 
Wort  Clown  (Klotz,  Bauernlümmel),  mit  dem  er  nunmehr 
bezeichnet  wird,  ein  Wort  niederdeutschen  Ursprungs,  das 
sich  erst  im  sechzehnten  Jahrhundert  in  England  einbürgerte.^ 
Der  dumme  Bauersmann,  der  von  den  Städtern  gefoppt  wird, 
ist  eine  uralte  komische  Figur,  die  wir  früher  schon  in  weit 
auseinanderliegenden  Gegenden,  so  in  Portugal,  in  Dalmatien, 
iu  Frankreich,  auftauchen  sahen,  bei  der  wir  also  vermuten 
können,  daß  sie  vielleicht  aus  dem  Mimus  in  das  Repertoire 
des  fahrenden  Volkes  übergegangen  ist.  ^  Aus  der  bauern- 
feindlichen Literatur  des  späteren  Mittelalters  und  der  Re- 
naissance zog  dann  diese  Theaterfigur  neue  Xahrung.  In 
England  ist  uns  auf  dem  Theater  der  tölpelhafte  Bauer  schon 
in  der  Zeit  begegnet,  da  der  schlaue  Vice  die  Bühne  be- 
herrschte, so  erscheint  im  Misogonus  neben  dem  vice -artigen 
Cacurgus  auch  der  Bauer  Codrus,  und  in  Edwards  , Dämon 


1)  Vgl.  die  Nachweise  im  großen  Oxforder  Dictionary  s.  v. 

2)  S.  0.  Bd.  I  S.  451,  Bd.  II  S.  514,  Bd.  HI  S.  259  f. 
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and  Pithias'  muß  der  Landmann  Grim,  der  bei  seinem  Aufent- 
halt in  der  Stadt  Syrakus  geprellt  und  ausgeplündert  wird, 
die  Hauptkosten  des  Spaßes  tragen.  In  der  Zeit  nach  1570 
hat  dann  "Whetstone  die  EdAvardssche  Bauernszene  nachgeahmt. 
Im  übrigen  können  uns  aus  den  spärlichen  dramatischen  Über- 
resten dieses  Zeitraums  die  weiteren  Schicksale  der  lustigen 
Person  nicht  deutlich  entgegentreten,  wenn  auch  einzelne 
Beispiele  des  schlauen  Vice  wie  des  einfältigen  Bauersmanns 
vorkommen.^  Doch  scheint  es,  daß  zuerst  Tarlton  den  Aus- 
schlag zugunsten  des  Clowntypus  gab.  Und  auch  die  Komiker 
der  folgenden  Epoche  zeigten  sich,  nach  allem,  was  wir  von 
ihnen  wissen,  mit  Vorliebe  in  solchen  Dümmlingsrollen,  so 
Singer,  Pope,  Eobert  Wilson  und  vor  allem  William  Kemp 2, 
der  erste  Peter  im  Romeo,  der  erste  Dogberry  in  ,Viel  Lärm 
um  Nichts',  wahrscheinlich  auch  der  erste  Friedensrichter 
Shallow.  Es  konnte  nicht  fehlen,  daß  die  Dichter  auf  diese 
Vorliebe  der  Komiker  Rücksicht  nahmen,  und  so  trat  der 
Vice  gegenüber  dem  Clown  immer  mehr  in  den  Hintergrund, 
so  daß  das  letztere  Wort  bald  zur  Bezeichnung  aller  niedrig 
komischen  Rollen  diente  und  , Clown'  der  Berufsname  für  die 
Vertreter  dieses  Rollenfachs  Avurde.  In  dieser  Bedeutung  be- 
gegnet uns  das  Wort  soviel  ich  Aveiß  zum  erstenmal  in  der 
unrechtmäßigen  ersten  Ausgabe  des  Hamlet  von  1603.^  Zwar 
finden  wir  noch  solche  Vice -Figuren  wie  den  schadenfrohen 
Nobs,  der  im  ,Jack  StraAv'  mit  den  rebellischen  Bauern  läuft, 
oder  den  Schmarotzer  Ateukin  in  Greenes  , James  IV.'  oder 
die  bösen  Brüder  in  ,A  Knack  to  know  a  Knave',  oder  den 
grotesken  Nimble  im  anonymen  , Richard  H.',  der  zuerst  dem 
verhaßten  Günstling  Tressilian  Denunziantendienste  tut,  aber 
sogleich  nach  dessen  Sturz  sich  als  sein  Feind  geberdet.    Auch 


1)  S.  0.  S.  211,  24,  41. 

2)  Über  die  Personalien  Tarltons  und  Kamps  vgl.  Dictionary  of 
National  Biography.  Zur  Äußerung  Eowlands  1602  über  Singer  und  Pope 
vgl.  das  Oxforder  Dictionary  s.  v.  Clown. 

3)  Während  in  der  korrekteren  Ausgabe  von  1604  Hamlet  III  2,  50 
sagt:  ,let  those  that  play  your  clownes  speake  no  more  then  is  set  downe 
for  them',  heißt  es  1603:  ,let  not  your  Clowne  speake  more  then  is  set 
downe '. 
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Shakespeare  hat  den  Denunzianten  Peter  im  , Heinrich  VI.'  mit 
ähnlichen  Zügen  ausgestattet,  und  ßpäter  noch  trägt  sein  Ther- 
sites,  wenn  er  die  Kämpfer  gegeneinanderhetzt,  einen  ganz 
yice- artigen  Charakter.  Aber  der  Diimmlingstypus  blieb  doch 
vorherrschend.  Tarlton  pflegte  in  einem  Kostüm  aufzutreten^ 
das  im  wesentlichen  der  Bauern tracht  entsprach,  und  die  Ab- 
bildungen, die  sich  noch  erhalten  haben,  vergegenwärtigen 
uns  sehr  lebendig,  Avie  komisch  das  Männchen  mit  der  platten 
Nase  sich  in  dieser  Tracht  ausgenommen  haben  muß.  i  Es 
scheint,  daß  die  späteren  Clowns  sich  auch  hierin  öfters  an 
Tarltons  Yorbild  hielten,  doch  war  das  Kostüm  vermutlich 
nicht,  wie  etwa  beim  Harlekin,  durch  die  Tradition  festgestellt, 
sondern  die  Clowns  nahmen  allerlei  Änderungen  damit  vor, 
wie  die  Gelegenheit  es  brachte.  Auch  kehrte  man  sich  natür- 
lich nicht  an  den  bäuerlichen  Ursprung  der  Rolle,  wenn  der 
Zusammenhang  des  Stücks  für  den  Vertreter  des  Clownfachs 
einen  anderen  Beruf  mit  sich  brachte,  er  erscheint  nicht  nur 
als  Bauer,  sondern  auch  als  kleiner  Handwerker,  als  Schuh- 
flicker,  Wasserträger,  Totengräber,  Bierzapfer  usw.  2,  am  be- 
quemsten fügte  er  sich  aber  in  den  Rahmen  eines  Stücks, 
wenn  man  ihn  als  Diener  einer  Hauptperson  auftreten  ließ. 
Und  ebenso  selbstverständlich  mußte  man  darauf  bedacht  sein, 
diese  Avichtige  Persönlichkeit  nicht  einförmig  und  langweilig 
Averden  zu  lassen;  die  Theaterdichter  sind  unerschöpflich  in 
Variierungen  des  CloAvncharakters,  die  sich  am  besten  da- 
durch herstellen  ließen,  daß  man  zu  der  Dummheit  bald  eine 
kleinere,  bald  eine  größere  Dosis  von  Bauernschlauheit  hinzu- 
fügte. Besonders  aber  konnten  die  Dichter  ihren  Erfindungs- 
geist  zeigen,  A\-enn  neben  dem  CloAvn  auch  noch  andere  bur- 


1)  Eine  Abbildung  Tarltons  bei  Halliwell  S.  4  und  in  Fairholts  Costume 
in  England  4.  Aufl.  1 ,  260.  Hier  trägt  der  Clown  Beinkleider  von  ungefähr 
demselben  Schnitt  wie  die  jetzt  üblichen.  Dagegen  erzählt  ein  Zeitgenosse 
(vgl.  Fairholt  S.  263),  daß  er  Tarlton  in  den  weiten  bauschigen  Hosen 
(slops)  auftreten  sah,  wie  sie  später  bei  den  vornehmen  Herren  Mode 
wurden.  Eine  Stelle  über  die  ,trunli;-hose'  des  Clowns  im  Oxforder 
Dictionary  s.  v.  Clown. 

2)  In  dem  oben  S.  183  erwähnten  Stück  von  Esther  und  Ahasverus 
erscheint  er  als  Zimmermann;  er  soll  den  Galgen  für  Mardoehai  errichten 
und  nimmt  das  Maß  an  Haman,  ein  seltener  Fall  der  tragischen  Ironie. 
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leske  Figuren  auftraten.  Das  war  in  den  meisten  Stücken 
mit  komischem  Grundcharakter  der  Fall,  doch  finden  wir  es 
schon  in  der  ersten  Zeit  auch  in  Tragödien  wie  ,Soliman  and 
Perseda'  oder  Marlowes  ,Faustus'.  Shakespeare  ist  in  der  Zu- 
sammenstellung und  Kontrast! er ung  solcher  Figuren  unerreicht. 
In  den  Jugendlustspielen  wie  ,die  beiden  Yeroneser'  oder 
,die  bezähmte  Widerspenstige'  stehen  sich  Launce  und  Speed, 
Curtis  und  Grumio  als  dümmere  und  schlauere  Clowns  ein- 
ander gegenüber,  im  , Kaufmann  von  Venedig'  und  im  ,Winter- 
märchen'  sind  sie  Vater  und  Sohn;  dann  wieder  tritt  der 
Hauptclown  dadurch  um  so  plastischer  und  farbiger  hervor, 
daß  er  sich  von  einem  völlig  geistesverwandten,  aber  dürf- 
tigeren, kümmerlicheren,  weniger  scharf  herausgearbeiteten 
Genossen  abhebt,  wie  die  Friedensrichter  Shallow  und  Silence, 
die  Konstabier  Dogberry  und  Yerges,  die  beiden  Totengräber 
im  Hamlet,  und  wer  vermöchte  es,  den  Keichtum  an  komischen 
Figuren  etwa  im  , Sommernachtstraum'  oder  im  , Heinrich  IV.' 
in  Rubriken  zu  bringen. 

Vom  Clown  wohl  zu  unterscheiden  ist  der  Nan-,  der 
bekanntlich  in  alter  Zeit  als  berufsmäßiger  Spaßmacher  zu 
den  königlichen  und  andern  großen  Haushaltungen  gehörte. 
Manche  derartige  Hofnarren  waren  sehr  populäre  Figuren, 
ihre  witzigen  Reden  liefen  von  Mund  zu  Mund,  wurden  ge- 
sammelt, herausgegeben  und  mit  fremden  Zutaten  versehen 
und  die  Lebensgeschichte  des  wirklichen  oder  vermeintlichen 
Urhebers  sagenhaft  ausgeschmückt.  In  Shakespeares  Zeit  war 
besonders  die  Erinnerung  an  William  Summer,  den  Hofnarren 
Heinrichs  VIII.  noch  lebendig,  er  erscheint  als  typische  Figur 
in  einer  phantastisch-allegorischen  Komödie  Nashs,  und  in 
Samuel  Rowleys  historischem  Drama  von  der  Regierung 
Heinrichs  VIII.  begleitet  Summer  die  ganze  Staatsaktion  mit 
seinen  Spaßen;  im  ausgedehntesten  Maße  gebraucht  er  sein 
Narrenprivilegium  gegenüber  dem  Kardinal  Wolsey,  der  selber 
gleichfalls  einen  Narren,  wenn  auch  minderer  Qualität,  in 
seinem    Gefolge    hat.^     Die    Gestalt    Scogans,    der   nach    der 

1)  In  diesem  Zusammenhang  sei  auch  erwähnt,  daß  Ben  Jonson  bei 
dem  Carlo  Buffone  in  ,Every  Man  out  of  bis  Humour'  wahrscheinlich  an 
Charles  Chester,   den  Hofnarren  der  Königin  Elisabeth  dachte,   von  dem 


VI.  Der  Narr.  349- 

Tradition  Hofnarr  unter  Edward  IV.  gewesen  sein  soll,  wurde- 
von  Munday,  der  Chronologie  zuwider,  in  seinen  , Robert,  Earl 
of  Huntington'  verpflanzt.^  Schon  in  dem  Plot  des  Spiels  von 
den  sieben  Todsünden  wird  die  Rolle  eines  Fool  erwähnt  j 
das  älteste  erhaltene  Stück,  in  welchem  ein  solcher  auftritt, 
ist  wohl  Greenes  ,Friar  Bacon',  wo  der  Narr  des  Königs- 
Heinrich  III.,  Ralph  Simnel  als  Genosse  der  abenteuerlichen 
Streiche  des  Prinzen  von  Wales  erscheint.  "Vor  allem  aber 
hat  Shakespeare  in  der  reichsten  Blütezeit  seines  Humors  in 
seinen  beiden  phantastischen  Meisterkomödien  auch  den  bunt- 
scheckigen Hofnarren  auftreten  lassen.  In  beiden  Komödien 
verweilt  er  bei  dieser  Gestalt  mit  besonderer  Liebe  und  läßt 
zu  wiederholten  Malen  aus  ihrem  Munde  in  anspruchslos 
heiterer  Form  jene  gereifte  Lebensweisheit  ertönen,  die  er 
damals  schon  erworben  hatte,  die  sich  aber  noch  nicht  wie 
später  im  Gewände  eines  strengen  und  trüben  Ernstes  äußerte.. 
Nicht  auf  derselben  Höhe  wie  in  ,Was  ihr  wollt'  und  ,"Wie 
es  euch  gefällt'  steht  der  Narr  in  ,Ende  gut  alles  gut'  und 
noch  weniger  in  Timon  von  Athen.  Dann  aber  kommt  noch 
der  Narr  im  König  Lear,  in  dessen  Gestalt  uns  die  großartigste- 
Verbindung  des  komischeu  und  des  tragischen  Elements  ent- 
gegentreten wird.  Bei  andern  Dichtern  erscheinen  diese  Be- 
ruf snarren  nicht  allzuhäufig.  Marston  hat  einen  solchen  in 
seinem  , Malcontent'  und  ebenso  in  seinem  , Parasitaster';  hier 
gehört  zum  Hofgesinde  von  Ferrara  der  Hofnarr  Dondolo, 
der  die  selbstgefällige  Weisheit  des  trottelhaften  alten  Herzogs 
verspottet.  Sonst  ist  mir  nur  ein  einziges  Beispiel  bekannt, 
das  vielleicht  noch  in  Shakespeares  Lebzeiten  zurückreicht: 
der  Hofnarr  der  Lady  Goldenfleece  in  Middletons  ,No  Wit,, 
no  Help  like  a  Woman's'.  Die  Bezeichnung  des  Berufsnarren 
als  ,Fool',  wie  man  ihn  jetzt  im  Gegensatz  zu  dem  unfrei- 
willig komischen  Clown  gewöhnlich  nennt,  ist  nicht  in  den 
Texten  regelmäßig  durchgeführt;  in  ,Wie  es  euch  gefällt'  heißt 


gleichfalls  erzählt  wird,  daß  ihm  einmal  von  einem  Ritter  in  einem  Wirts- 
haus wegen  seiner  losen  Reden  der  Mund  zugesiegelt  wurde;  vgl.  Doran, . 
English  Court  Fools  (1858)  S.  167. 

1)  Ein    Stück    ,wherein  is  Scogan  and  Skeltou'    von  Hathway  und 
Rankins  wird  Januar  bis  März  1601  von  Henslowe  mehrmals  erwähnt. 
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er  bald   Clown,    bald  Fool,    und    die    gleichartige    Gestalt   in 
,Ende  gut,  alles  gut'  heißt  regelmäßig  Clown.  ^ 

Unter  den  grotesk -komischen  Figuren,  die  sich  neben 
dem  Clown  auf  der  Bühne  herumtreiben,  begegnen  uns  manche 
alte  Bekannte:  der  prahlerische  Soldat,  der  Pedant,  die  ge- 
schwätzige, zu  Kuppeldiensten  stets  bereite  Amme,  der  vorlaute 
kleine  Page ;  und  bei  allen  diesen  Figuren  ist  es  kaum  möglich 
zu  unterscheiden,  was  auf  literarischer  Tradition  und  was  auf 
lebendiger  Beobachtung  beruht.  Der  Miles  gloriosus  ist  ge- 
wöhnlich Avie  in  der  italienischen  Komödie  ein  armer  Schlucker. 
Mit  besonderem  Vergnügen  ließen  sich  die  Zuschauer  immer 
wieder  die  alte  Situation  vorführen,  wie  der  Miles  gloriosus 
sich  seiner  vermeintlichen  Heldentaten  rühmt  und  diejenigen, 
die  sich  von  ihm  imponieren  lassen,  hochmütig  von  oben 
herunter  behandelt,  wie  er  aber,  Aveun  es  von  Worten  zu 
Taten  kommt,  schmählich  bloß  gestellt  und  gedemütigt  Avird, 
und  die  Zuschauer  hatten  ihre  Freude  daran,  wenn  die 
Blamage  so  vollständig  und  gründlich  wie  möglich  ausfiel. 
Das  Schicksal  von  Shakespeares  Pistol  und  Parolles  (in  ,Ende 
gut,  alles  gut')  oder  von  Ben  Jensons  Captain  Bobadill  (in 
Every  Man  in  his  Humour)  läßt  ja  in  dieser  Beziehung  nichts 
zu  wünschen  übrig.  Noch  eklatanter  ist  natürlich  die  De- 
mütigung des  Prahlers,  wenn  sie,  wie  in  Heywoods  ,Fair 
Maid  of  the  West'  durch  ein  verkleidetes  Weib  erfolgt,  oder 
wenn  in  ,IS[obody  and  Somebody'  auf  der  Bühne  ein  siegreicher 
Kampf  des  Clowns  gegen  den  Miles  gloriosus  vorgeführt  wird ; 
in  der  Zeremonie  durch  welche  hier  der  Besiegte  seine 
demütige  UnterAverfung  symbolisch  ausdrückt,  ist  das  äußerste 
auf  dem  Gebiete  des  niedrig- komischen  geleistet.^  Feiner  ist 
die  Beschämung  eines  Eenommisten  in  Chettles  Griseldis  dar- 
gestellt, dort  erscheint  der  prahlerische  Emulo  mit  dem  Arm 
in  einer  Binde  und  erzählt  Wunderdinge  von  dem  gefährlichen 
Ehrenhandel,    in    dem   er  sich   seine   Verwundung  zugezogen 


1)  Außer  n  4,  32;  vgl.  Ecldiardt  S.  265,  avo  der  Versuch  einer 
strengeren  Scheidung  der  beiden  Bezeichnungen  gemacht  wird. 

2)  Weitere  derartige  Szenen  in  Chapmans  , Blind  Beggar'  S.  7,  im 
ersten  Teil  von  HeyAvoods  ,Fair  Maid  of  the  West'  11  4,  in  Middletons 
,Fair  Quan-el'  IV  4,  feraer  Hazlitt-Dodsley  10,  349  und  11,  81. 
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habe,  bis  er  durch  eine  unwillkürliche  Bewegung*  des  Armes 
verrät,  daß  die  ganze  Geschichte  von  seiner  Verwundung 
erschwindelt  ist.  Ben  Jonson  hat  die  "Wirkung  seines  Captain 
Bobadill  sehr  glücklich  dadurch  erhöht,  daß  er  ihm  einen 
Dümmling  zur  Seite  stellt,  der  bewundernd  zu  ihm  emporblickt 
und  sich  unter  seiner  Leitung  zu  einem  vollkommenen  Kavalier 
ausbilden  möchte,  und  alle  die  Orakelspräche  gläubig  hinnimmt, 
die  ihm  in  vertraulich  überlegenem  Ton  gespendet  werden. 
Diesen  Kontrast  ließ  sich  auch  Chapman  nicht  entgehen,  als 
er  in  seinem  May-Day  die  Komödie  Alessandro  des  Sienesen 
Piccolomini  bearbeitete,  hier  hat  er  dem  Capitano  des  Originals 
einen  solchen  Dümmling  Innocentio  beigegeben,  der  sich  von 
ihm  imponieren  und  ausbeuten  läßt.  Eine  andere  gangbare 
Figur  des  italienischen  Lustspiels,  der  Pedant,  wird  zwar  im 
englischen  Universitätsdrama  ausgiebig  verwertet,  auf  der 
Londoner  Bühne  erscheint  er  jedoch  nur  selten.  Shakespeare 
läßt  unter  der  Galerie  von  grotesken  Gestalten  in  ,Love's 
Labour's  lost'  auch  den  Pedanten  Holofernes  auftreten,  der 
von  der  vornehmen  Gesellschaft  ebenso  mit  Hohn  überschüttet 
wird,  Avie  das  bei  seinen  italienischen  Kollegen  üblich  war. 
Pfarrer  Evans  in  den  lustigen  "Weibern,  den  man  ja  auch  zu 
den  Pedanten  rechnen  kann,  wird  mehr  mit  einem  harmlos 
gutmütigen  Humor  geschildert.  Dieselbe  Stimmung  heiTscht 
auch,  wenn  in  Marstons  ,"What  you  will'  der  ,Schoolmaster', 
oder  in  ,How  a  Man  may  choose  422'  der  Präzeptor  Ami- 
nadab  auftritt,  die  Schul-  und  Examensszenen  in  diesen  Stücken 
beruhen  vermutlich  auf  dem  Vorbild  der  lustigen  Examin ation 
des  kleinen  William  durch  den  Pfarrer  Evans.  Außerdem 
erscheint  noch  in  Heywoods  ,Wise  "Woman  of  Hogsdon'  der 
Schulmeister  Boniface  und  gibt  durch  seine  lateinischen 
Phrasen  Anlaß  zu  den  komischen  Mißverständnissen,  wie  sie 
in  den  Pedantenszenen  üblich  sind.  In  der  gezähmten  Wider- 
spenstigen hat  Shakespeare  die  Ausmalung  der  farblosen 
Pedantenfigur  offenbar  ganz  den  Schauspielern  überlassen. 

Wiederholt  erscheinen  in  den  italienischen  Komödien 
solche  vorlaute  kleine  Burschen,  wie  sie  auch  schon  bei 
Plautus  vorkommen.  Diese  Sorte  von  komischen  Figuren  ist 
auch  auf  der  englischen  Bühne  sehr  häufig,  sie  begegnet  uns 


352  VI.  Pagen,  Ammen,  komische  alte  Herren. 

schon  in  dem  alten  Drama  von  Jakob  und  Esau  ^  und  ebenso 
in  Lyljs  Komödien.  Gerade  auf  dem  Theater  der  Chorknaben 
mußte  es  nahe  liegen,  solche  kleine  Knirpse  zu  komischen 
Effekten  zu  verwenden.  Day,  dessen  leichte  und  heitere 
Manier  für  dieses  Repertoire  besonders  geeignet  sein  mußte, 
hat  in  dem  Pagen  in  seiner  Komödie  ,The  Isle  of  Gulls'  einen 
der  belustigendsten  Vertreter  der  Gattung  aufgestellt.  Aber 
auch  die  Trappen,  die  aus  Erwachsenen  bestanden,  ließen 
sich  den  wirksamen  Kontrast  nicht  entgehn,  vor  allem  Shake- 
speare in  der  Szene,  wo  er  den  gewaltigen  Fleischkoloß  Faistaff 
mit  seinem  winzigen  Schildträger  auftreten  läßt,  ein  Kontrast, 
den  ja  auch  schon  Lyly  bei  seinem  Miles  gloriosus  Tophas 
verwendet  hatte.  Sehr  komische  Situationen  entwickeln  sich, 
wenn  ein  solcher  Bursche  —  wie  z.  B.  der  des  Fähndrichs 
Pistol  oder  der  des  Parasiten  Lazarillo  in  Beaumont  imd 
Fletchers  ,"Woman  Hater'  seinen  Herrn  durchschaut  und  mit 
versteckter  Ironie  behandelt.  Als  burleske  weibliche  Figuren 
kommen  hier  wie  im  italienischen  Drama  vor  allem  die  Ammen 
und  Kupplerinnen  in  Betracht,  doch  erkennt  man  deutlich, 
daß  die  englischen  Theaterdichter  keine  andere  Quelle  als  die 
lebendige  Beobachtung  brauchten,  um  diese  Personen  mit 
ihrem  geschäftigen  Gebaren  und  vulgären  Geschwätze  zu 
schildern.  Die  mehrmals  nachgeahmte  Amme  im  Romeo  2  und 
die  Kupplerin  in  ,"Westward  Ho',  die  wir  wohl  Dekker  zu- 
schreiben dürfen,  sind  Prachtexemplare  dieser  Gattung.  Ebenso 
ist  bei  den  komischen  alten  Herren  eine  Nachahmung  der  be- 
rühmten italienischen  Vorbilder  kaum  erkennbar,  obgleich  die 
Figur  des  Pantalon  uns  auch  in  England  begegnet  ist,  da- 
gegen gab  die  unvergleichlichste  Nachschöpfung  auf  diesem 
Gebiet,  Shakespeares  Polonius  den  Anlaß  zur  Entstehung  ähn- 
licher Gestalten,  wie  z.B.  des  Herzogs  von  Ferrara  in  Marstons 
, Parasitaster'  oder  des  alten  Hoftrottels  Sophonius  in  der 
,Second  Maiden's  Tragedy'. 

Gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  beginnt  eine  neue  Art 
von  komischen  Figuren  sich  auf  der  englischen  Bühne  einzu- 


1)  S.  0.  Bd.  ni  S.  559. 

2)  Vgl.  z.  B.  Marstons  Antonio  and  Mellida  2  III  4. 
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bürgern:  die  abgeschmackten  jungen  Gecken  (Gulls),  die  in 
Kleidung,  Sprache  und  Benehmen  das  Höchste  von  modischer 
Feinheit  leisten  wollten.  Natürlich  gibt  es  auch  hier  ver- 
schiedene Abstufungen.  In  eine  höhere  KJasse  gehören  der 
junge  Osric  im  Hamlet  oder  der  Stutzer  Fastidious  Brisk  in 
,Every  Man  out  of  his  Humour',  Dieser  ist  das  bewunderte 
Yorbild  Puntarvolos,  des  Sohnes  eines  Kornwucherers;  Puntar- 
volo  ist  stets  bestrebt,  die  neuen  Toiletten  des  Fastidious 
nachzuahmen,  aber  immer  wenn  ihm  der  Schneider  ein  neues 
Kleid  angefertigt  hat,  erscheint  Fastidious  bereits  in  einem 
andern  nach  einer  noch  neueren  Mode.  Manche  derartige 
Gulls,  die  sich  an  einen  Miles  gloriosus  als  bewundernde 
Schüler  anschließen,  haben  wir  schon  kennen  gelernt;  in 
ähnlicher  "Weise  begibt  sich  der  berühmteste  Vertreter  der 
Gattung,  Sir  Andrew  Aguecheek  in  jWas  Ihr  wollt'  bei  dem 
Sir  Toby  in  die  Lehre.  Wenn  ein  solcher  Gimpel  als  Freier 
auftritt,  wie  Slender  in  den  , Lustigen  Weibem  von  Windsor' 
oder  Chaugh  in  Middletons  ,Fair  Quarrel'  oder  der  junge  Lord 
"Wealthy  in  Taylors  Komödie,  so  ergibt  sich  natürlich  eine 
Fülle  von  lustigen  Situationen.  Ein  ins  Tragische  gewendeter 
Gull  ist  Rodrigo  in  Shakespeares  Othello. 

Shakespeare  schuf  aber  noch  eine  ganz  besondere  Abart 
von  Clowns,  als  er  die  einfältigen  Polizeibeamten  und  Wacht- 
männer  in  ,Yiel  Lärm  um  Nichts'  auf  die  Bühne  brachte. 
Der  Erfolg  war  ein  ungeheurer,  vielleicht  keine  Figuren  Shake- 
speares wurden  so  häufig  nachgeahmt,  und  die  albernen  Kon- 
stabler  und  Sergeants  konnten  sich  um  so  leichter  zu  stehenden 
Charakteren  entwickeln,  da  ja  seit  Beginn  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts das  Leben  und  Treiben  der  Hauptstadt  mit  beson- 
derer Yorliebe  auf  der  Bühne  dargestellt  wurde.  Aber  die 
Nachfolger  Dogberrys  sind  gewöhnlich  nicht  so  glücklich  wie 
er,  der  trotz  seiner  krassen  Dummheit  doch  wenigstens  am 
Ende  die  Schuldigen  dingfest  macht;  in  den  meisten  Fällen 
können  die  Spitzbuben  ungestört  ihr  Wesen  treiben,  weil  die 
Konstabier  gerade  beim  Bier  sitzen  oder  ein  Schläfchen 
machen  1,  und  wenn  sie  einmal  einen  verhaften,  dann  pflegt 

1)  Vgl.  Beaumont  und  Fletchers  ,Coxcomb'    (ed.  Dyce  3,  154)  und 
Samuel  Rowleys    jWhen  you  see  me  etc.',   wo  König  Heinrich  Vin  zur 
Creizenaoh,  Drama  IV,  23 
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es  ein  Unschuldiger  zu  sein.  Ist  dieser  Unschuldige  nun  gar 
ein  Puritaner,  wie  Mulligrub,  der  in  Marstons  ,Dutch  Cour- 
tesan'  trotz  allen  flehentlichen  Beteuerungen  auf  der  Bühne 
von  den  Konstablern  in  den  Block  gelegt  wird,  dann  ist 
natürlich  der  Jubel  doppelt  groß.  Bei  dem  Leben,  das  die 
meisten  Theaterdichter  führten,  vor  allem  bei  ihren  häufigen 
Verhaftungen  wegen  Geldschulden,  lernten  sie  gewiß  nicht 
die  Polizei  von  der  angenehmsten  Seite  kennen  und  es  ist 
begreiflich,  wenn  sie  an  ihr  durch  solche  Schilderungen  Rache 
übten.  In  der  Komödie  ,The  Puritan'  (III  2)  bekennen  sich 
die  Polizeidiener  (Sergeants)  als  Feinde  der  Studierten,  von 
denen  sie  öffentlich  bloßgestellt  würden:  They  will  publish 
our  imperfections,  knaveries  and  conveyances  upon  scaffolds 
and  stages.  Der  Typus  des  lächerlich  aufgeblasenen  und 
wichtigtuerischen  Beamten  findet  sich  dann  auch  noch  mit 
mancherlei  Variationen  in  den  Dramen  Chapmans,  Mddletons, 
Beaumont  und  Fletchers.  Daß  sich  daraus  eine  stehende 
Figur  entwickelte,  zeigt  sich  besonders  deutlich  an  einer 
Stelle  des  Cambridger  Universitätsspiels  ,The  Return  from 
Parnassus',  wo  ein  Student  sich  bei  Kemp  zum  Eintritt  in 
den  Schauspielerstand  meldet;  dieser  hält  ihn  für  die  Rolle 
eines  närrischen  Bürgermeisters  oder  närrischen  Friedens- 
richters besonders  geeignet  und  läßt  ihn  zur  Probe  eine 
gravitätische  Ansprache  an  die  Amtsbrüder  voll  lächerlichen 
Unsinns  rezitieren,  die  offenbar  aus  einem  verloren  gegangenen 
Theaterstück  herstammt. ^ 


Nachtzeit  die  Straßen  Londons  durchstreift  und  mit  der  Wache  in  Be- 
rührung kommt.  Marston  hat  in  seiner  Jnsatiate  Countess'  Akt  III  die 
einfältigen  Scharwächter  abermals  vorgeführt. 

1)  Bei  Hazhtt-Dodsley  9,  166  f.  —  Andere  derartige  Rollen  in  Chap- 
mans ,The  Widow's  Tears',  letzte  Szene,  in  Beaumont  und  Fletchers  Cox- 
comb  und  "Woman  Hater,  ferner  die  Titelhelden  in  Middletons  ,Mayor  of 
Queenborough '  und  ,Blurt  Master  Constable';  bei  letzterem  besonders  ist 
die  Nachahmung  des  Dogberry  unverkennbar.  Hierher  gehört  auch  der 
Richter  Sir  Paul  Eitherside  in  Ben  Jonsons  ,The  Devil  is  an  Ass'  V  5. 
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Schließlich  ist  die,  wie  es  scheint,  allgemein  verbreitete 
Sitte  zu  erwähnen,  daß  nach  dem  Schluß  einer  Vorstellung 
der  Clown  sich  noch  einmal  zum  Abschied  produzierte.  Yon 
Tarlton  erfahren  wir^.  daß  er  nach  dem  Schauspiel  hervorzu- 
kommen pflegte,  um  im  Zwiegespräch  mit  den  Zuschauern 
seine  Improvisationskünste  zu  zeigen.  Mtunter  sang  der  Clown 
auch  noch  ein  burleskes  Lied,  "wie  sich  ein  solches  am  Schluß 
von  Shakespeares  jWas  ihr  wollt'  erhalten  hat.  Oder  es  wurde 
vom  Clown  in  Verbindung  mit  andern  Personen  ein  kleines 
Nachspiel  aufgeführt,  und  zwar  nicht  gesprochen,  sondern 
nach  einer  durchgehenden  Melodie  gesungen.  Solche  ge- 
sungene Clownscherze  (Jigs)  zum  Schluß  einer  Yorstellung 
werden  von  Marlowe  im  stolzen  Prolog  zu  seinem  Erstlings- 
werk in  einem  verächtlichen  Ton  erwähnt,  unter  den  ver- 
loren gegangenen  schriftstellerischen  Erzeugnissen  Taiitons, 
die  wir  bloß  noch  aus  dem  Buchhändlerregister  kennen  2,  z.  B. 
in  ,Tarlton's  Toys'  (1576)  mag  sich  wohl  manches  Hierher- 
gehörige befunden  haben.  Auch  sonst  hat  über  dieser  einst 
so  beliebten  und  weitverbreiteten  theatralischen  Gattung  ein 
ungünstiges  Schicksal  gewaltet;  von  den  Jigs,  durch  die  sich 
Kemp  bei  den  Zeitgenossen  Ruhm  erwarb,  kennen  wir  gleich- 
falls bloß  ein  paar  Titel:  von  einem  Besenbinder  (1591),  von 
einem  Soldaten,  einem  Geizhals  und  einem  Clown  (1595)  u.  a.  m.^ 
Dagegen  dürfen  wir  wohl  einen  handschriftlich  überlieferten 
,Theatrical  Dialogue  in  Yerse',  wie  ihn  der  Herausgeber  Collier 
bezeichnet  hat,  unter  die  Gattung  der  Jigs  rechnen.*  Er  ist 
bis  auf  die  letzten  Zeilen  in  gleichförmigen  Strophen  verfaßt; 


1)  Tarltou's  Jests  ed.  Halliwell  S.  28. 

2)  Ein  Verzeichnis  der  betreffenden  Einträge  in  den  Registern  von 
HaUiwell  in  Tarlton's  Jests  S.  XYIIff.;  ebenda  S.  XX  ff.  ein  Jig  Tarltons, 
eine  Soloszene ,  in  der  er  während  des  Gesangs  allerlei  Narrenf igiu'en  vor- 
zeigt, nach  einer  von  Collier  mitgeteilten  Handschrift,  also  von  sehr  zweifel- 
hafter Echtheit. 

3)  Eine  Aufzählung  der  Kempschen  ivnd  anderen  bloß  dem  Titel  nach 
bekannten  Jigs  von  Hoenig   im  Anzeiger  f.  deutsches  Altertimi  22,  304ff. 

4)  Vgl.  Collier,  The  AUeyn  Papers.  Shakespeare -Society  1843;  in 
diesem  Falle  ist  die  Echtheit  durch  die  Eintragung  in  Warners  Katalog 
Nr.  139  heglaiibigt.  Möglicherweise  kann  auch  der  , Musical  Dialogue' 
(Collier  a.  a.  0.  S.  29  f.)  als  Jig  bezeichnet  werden. 

23* 
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trotz  der  sehr  mangelhaften  Überlieferung  läßt  sich  doch  er- 
kennen, daß  der  Wettbewerb  mehrerer  Liebhaber  um  ein 
junges  Mädchen  vorgeführt  wurde  und  daß  die  Nebenbuhler 
in  Gegenwart  des  Mädchens  Proben  ihrer  Tanzkunst  ablegten, 
hier  war  also  der  Tanz  am  Schluß  der  Aufführung  ^  mit  dem 
Jig  verbunden.  Das  Mädchen  erklärt  sich  am  Schluß  zu- 
gunsten eines  Narren  und  weist  ihm  zuliebe  sogar  die  Be- 
werbung eines  Gentleman  zurück.  Einen  weit  vollständigeren 
Einblick  in  die  Kunstgattung  der  Jigs  gewähren  uns  die 
deutschen  und  niederländischen  Bearbeitungen.  Offenbar  hatten 
die  englischen  "Wanderkomödianten  mit  den  Jigs  einen  beson- 
ders durchschlagenden  Erfolg;  diese  Kleinigkeiten,  wo  die  ein- 
fache, durchsichtige  Handlung  von  Gesang  und  groteskem  Ge- 
berdenspiel begleitet  war,  mußten  sich  ja  zur  Vorführung  vor 
einem  fremdländischen  Publikum  ganz  besonders  eignen.  Das 
älteste  deutsche  Stück  dieser  Art  ,Der  engelländische  Roland' 
wird  schon  1596  erwähnt  und  ist  in  mehreren  Drucken  er- 
halten, deren  frühester  aus  dem  Jahr  1599  stammt,  das  Original 
ist  verloren  gegangen.  Der  älteste  erhaltene  englische  Jig 
,Singing  Simpkin'  ist  in  einem  undatierten  Druck  erhalten, 
der  vermutlich  in  die  Zeit  Karls  I.  oder  noch  später  gehört, 
doch  findet  sich  eine  deutsche  Übersetzung  schon  in  der  be- 
kannten Sammlung  englischer  Komödien  von  1620  und  das 
Original  reicht  höchst  wahrscheinlich  noch  ins  16.  Jahrhundert 
zurück.  Außer  den  , englischen  Komödien'  enthält  auch  das 
,Opus  theatricum'  von  Ayrer  {f  1605)  eine  ganze  Reihe  von 
übersetzten  oder  nach  englischem  Muster  neu  gedichteten  Sing- 
spielen; überall  wird  ein  und  dieselbe  Strophe  von  übersicht- 
lichem Bau  mit  entsprechender  Melodie  durch  das  ganze  Stück 
festgehalten.  ^    Im  Roland  und  Simpkin  und  noch  in  mehreren 


1)  S.  u.  Buch  VIII. 

2)  Beispiel: 

,0  Nachbaur,  lieber  Eobert,  mein  Herz  ist  voller  Pein' 

0  Nachbaur,  lieber  Ruland,  umb  was  mag  das  wol  sein. 

, Johann  Glöckner  liebt  mein  Greta,  dasselbig  bringt  mir  Schmerz.' 

Sei  zfrieden,  lieber  Ruland,  das  ist  noch  wol  ein  Scherz. 

Reichhaltige  Belehrung   über   diese   Stücke,    ihre   Quellen   und  ihre 
Melodien  bei  Bolte  ,Die  Singspiele  der  englischen  Komödianten  in  Deutsch- 
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andern  Jigs  sind  alte  Ehebruchssch wanke  dramatisiert,  während 
ja  sonst  in  bezug  auf  dieses  althergebrachte  Lustspielthema 
das  damalige  englische  Theater  sich  eine  gewisse  Zurück- 
haltung auferlegte^;  der  Ton  ist,  wenigstens  in  den  deutschen 
Stücken  dieser  Art,  von  der  unflätigsten  Derbheit. 


land',  Hamburg  1893.     Die  Melodie  zu  einem  ,Cobbler's  Jig',  die  sich  in 
einer  Handschrift  aus  dem  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  erhalten  hat,  wird 
mitgeteilt   von  Land   in    der  Tijdschrift   v.  Noordnederlandsche   Muziek- 
geschiedenis  1,  211. 
1)  S.  0.  S.  143. 


Siebentes  Buch. 
Yerskunst  und  Stil. 


Die  klassisch  gebildeten  Dichter,  die  bei  ihrer  Wirksam- 
keit für  die  volkstümliche  Bühne  in  bezug  auf  die  Wahl  der 
Stoffe  und  ihren  dramatischen  Aufbau  sich  ganz  von  den 
Fesseln  der  Schultradition  befreit  hatten,  zeigen  in  bezug  auf 
die  poetische  Form,  auf  Sprache  und  Stil  noch  mancherlei 
Spuren  ihres  humanistischen  Jugendunterrichts  und  der  Tra- 
ditionen der  vornehmen  englisch -italienischen  Kenaissance- 
poesie.  Vor  allem  übernahmen  die  Dichter  sogleich  mit  dem 
Beginn  der  neuen  Zeit  die  Form  des  Blankverses,  der  aus 
der  italienischen  in  die  englische  Renaissancetragödie  über- 
gegangen und  hier  wie  dort  so  matt  und  träge  dahingeflossen 
war.  Die  Renaissancetragiker  hatten  diese  Form  gewählt,  weil 
sie  ihnen  am  geeignetsten  schien,  um  im  Gewände  der  Volks- 
sprache einen  dem  griechischen  Trimeter  und  lateinischen  Senar 
entsprechenden  Eindruck  zu  erzielen.  ^  Doch  hatte  Trissino, 
der  Begründer  der  italienischen  Tragödie,  die  eigentümlichen 
Vorzüge  dieses  Verses  nur  dunkel  geahnt;  Mario we  ist  der 
erste  dramatische  Dichter  aller  Nationen,  bei  dem  diese  Vor- 
züge zum  vollen  Ausdruck  gelangten:  einerseits  die  Möglich- 
keit zur  Entfaltung  des  höchsten  dichterischen  Schwunges, 
andrerseits  eine  ZAvanglosigkeit,  die  fast  an  die  Prosarede  an- 


1)  Daß  wegen  der  vielen  einsilbigen  Worte  im  Englischen  ,our 
English  Verses  of  five  fest  hold  pace  with  the  Latines  of  six',  hat  bereits 
1602  Campion  in  seinen  ,  Observations  in  the  Art  of  English  Poesy'  aus- 
gesprochen; vgl.  den  Abdi-uck  in  den  Elisabethan  Critical  Essays  2,  335. 
Ebenda  S.  338  empfiehlt  Campion  den  jambischen  Vers  für  die  Zwecke 
des  Dramas  ,a  little  more  licenciate'  zu  machen. 
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greuzt.  Marlowe  durchbrach  den  eintönig  schleppenden  Gang, 
den  dieser  Vers  noch  im  ,Gorbodiic'  hat^,  indem  er  innerhalb 
der  verschiedeneu  Zeilen  die  Pausen  an  verschiedeneu  Stellen 
anbrachte  und  mitunter  zwei  unbetonte  Silben  anstatt  einer 
zwischen  die  betonten  Silben  einschob.  Freilich  ergibt  sich 
aus  späteren  Tragödien,  die  sich  sonst  noch  ganz  in  der 
Manier  des  Gorboduc  bewegen,  wie  z.  B.  aus  den  ,Misfortunes 
of  Arthur'  (1588),  daß  derartige  metrische  Freiheiten  an  sich 
noch  nicht  genügen  würden,  um  den  Versen  einen  höheren 
Flug  zu  verleihen;  bei  Marlowe  aber  erscheint  die  Freiheit 
der  metrischen  Form  in  natürlichem  Zusammenhang  mit  seinem 
Trieb  ins  Ungeheure  und  Grenzenlose. 

Auch  Kyd  in  seiner  ,Spanish  Tragedy'  überwand  die 
früher  herrschende  trockene  und  eintönige  Manier,  wenn  er 
auch  nicht  den  hinreißenden  Schwung  Marlowes  entfaltet  und 
seinen  Versen  mehr  einen  nachdrücklich  schwerfälligen  Ton 
verleibt.  Von  da  an  blieb  der  Blankvers  auf  der  Volksbühne 
die  herrschende  poetische  Form,  doch  zeigen  die  verschiedenen 
Dichter  je  nach  ihrer  persönlichen  Eigenart  in  den  Einzel- 
heiten der  Versbehandluug  mancherlei  Abweichungen.  Als 
ein  durchgehender  Zug  in  der  Entwicklung  des  Blankverses 
zeigt  sich  aber  das  immer  stärker  hervortretende  Streben 
nach  Bewegungsfreiheit  und  Mannigfaltigkeit.  Die  Taktura- 
stellungen  und  schwebenden  Betonungen,  die  Pausen  inner- 
halb der  Verszeilen  und  die  Versübergänge  (Enjambements) 
werden  immer  häufiger;  ferner  wird  die  Abwechslung  im 
Fluß  der  Rede  dadurch  befördert,  daß  mehr  und  mehr  neben 
den  zehusilbigen  Blankversen  mit  männlichem  Ausgang  die 
elfsilbigen  mit  weiblichem  Ausgang  erscheinen  und  daß  manch- 
mal auch  unvollständige  Verszeilen  mit  unterlaufen.-  Die 
Versbrechung,   d.  h.  das  Überspringen   des  Dialogs   von  einer 


1)  Vgl.  Bd.  II  S.  469.  Über  sonstige  vereinzelte  Beispiele  des  Blank- 
verses im  englischen  Drama  s.  o.  S.  49  f.  Im  übrigen  vgl.  zur  Geschichte 
des  Blankverses  und  der  andern  hier  erwähnten  Versfonnen  Schippers 
Englische  Metrik,  Bonn  1881  —  83,  3  Bde. 

2)  Shakespeare  hat  in  späterer  Zeit  öfters  eine  unvollständige  Zeile 
an  den  Schlußreira  einer  längeren  Rede  angehängt;  im  übrigen  vgl.  über 
die  künstlerische  Wirkung  unvollständiger  Zeilen  König  S.  113  f. 
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Person  auf  die  andere  innerhalb  einer  Yerszeile,  war  schon 
im  Gorboduc  mitunter  vorgekommen  und  natürlich  wurde 
auch  dieses  wirksame  Mittel  der  Belebung  des  Dialogs  noch 
weiter  beibehalten  und  ausgebildet. 

Ebenso  wie  von  den  Kenaissancetragikern  wurde  auch 
von  den  volkstümlichen  englischen  Theaterdichtern  das  Kunst- 
mittel der  Stichomythie  verwendet.  Zwar  konnte  diese  poin- 
tierte Form  dem  Wesen  Mario wes  kaum  entsprechen,  dagegen 
hat  Kyd  sie  in  den  Liebesgesprächen  zwischen  Horatio  und 
Belimperia  wiederholt  angewendet  und  in  der  Gartenszene 
ist  die  Wirkung  der  Stichomythie  ebenso  wie  bei  den  fran- 
zösischen Eenaissancetragikern  durch  den  Reim  verstärkt^ 
Im  anonymen  King  John  finden  wir  eine  solche  Stichomythie 
in  der  Szene,  wo  der  Prinz  Arthur  seinen  Behüter  Hubert 
überredet,  den  grausamen  königlichen  Befehl  unausgeführt  zu 
lassen.  Auch  Shakespeare  hat  in  seinen  Jugenddramen  diesen 
Effekt  mehrmals  verwendet,  so  im  ersten  Teil  von  Heinrich  YI. 
in  der  Szene  des  edlen  Wettstreits  zwischen  Talbot  und  seinem 
Sohn,  sodann  im  dritten  Teil  in  dem  Wortgefecht  zwischen 
dem  unternehmenden  König  Eduard  und  der  schönen  Witwe 
Grey^,  am  ausgiebigsten  jedoch  in  Richard  HL  in  der  großen 
Szene  zwischen  dem  König  und  der  Witwe  seines  Vorgängers. 
Später  ist  dann  die  Stichomythie,  wie  so  manche  andere  An- 
klänge an  die  ältere  Technik  in  den  Hintergrund  getreten; 
Marston  hat  noch  im  zweiten  Teil  seiner  bombastischen  Tra- 
gödie ,  Antonio  und  Mellida'  eine  Sentenzen -Stichomythie  au- 
gebracht und  ebenso  wagte  auch  Machion  in  seinem  ,][)umb 
Knight'  (gedruckt  1608)  einen  nicht  sonderlich  gelungenen 
Versuch.  3 

Durch  Tradition  und  Übung  besaßen  die  meisten  Theater- 
dichter   in    der   Handhabung    des    Blankverses    eine    außer- 


1)  Spanish  Tragedy  II  4.  In  Kyds  Übersetzung  von  Garniers  Cor- 
nelia, wo  im  allgemeinen  die  Reimverse  des  Originals  durch  Blankverse 
wiedergegeben  sind,  ist  für  die  Stichomythien  der  Reim  beibehalten. 

2)  Eine  andere  stichomythische  ^Yerbungsszene  um  dieselbe  Zeit  im 
Locrine  IV  1. 

3)  Hazlitt-Dodsley  10,  174  vgl.  ebenda  190.  Als  Beispiel  einer  Halb- 
zeilenstichomythie  sei  ,The  "Wisdom  of  Doctor  DodypoU'  S.  132  erwähnt. 
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ordentliche  Leichtigkeit  und  Gewandtheit.^  Aber  ohne  Zweifel 
nahmen  die  wenigsten  unter  ihnen  sich  die  Mühe,  wenn  die 
Verse  einmal  aufs  Papier  geworfen  waren,  sie  noch  nach- 
träglich zu  feilen  und  zu  glätten.  Die  metiischen  Entgleisungen, 
<lie  uns  in  den  erhaltenen  Texten  begegnen,  sind  wohl  zum 
Teil  auf  die  nachlässige  Herstellung  der  Drucke  zurückzu- 
führen, aber  auch  in  Stücken,  die  in  der  Handschrift  auf  uns 
gekommen  sind,  wie  in  Middletons  ,'Witch'  und  in  der  ,Second 
Maiden's  Tragedy'  laufen  manche  schlecht  gebaute  Yerse  mit 
unter.  Auf  der  Bühne  konnten  solche  Verstöße  leicht  durch 
die  Deklamation  ausgeglichen  werden;  bei  der  Lektüre  sind 
€S  besonders  einzelne  Fälle  von  falscher  Betonung  und  harten 
Enjambements  2,  die  störend  wirken.  Ben  Jonson  nahm  es, 
wie  mit  allem  andern,  so  auch  mit  der  Versbehandlung  sehi' 
ernst  und  gründlich,  er  sagte  selber  einmal  zu  Dnimmond, 
daß  er  auf  den  Eat  seines  Lehrers  Camden  seine  Verse  zuerst 
in  Prosa  niederschreibe,  aber  bei  ihm  finden  wir  sogar  ein- 
mal den  Fall,  daß  durch  das  Versende  ein  "Wort  in  zwei 
Hälften  zerschnitten  wird.^ 

Bei    den    Italienern   war    der   tragische  Vers   im    Dialog 


1)  Too  populär  is  tragic  poesy, 
Straining  his  tiptoes  for  a  farthiug  fee 
And  doth  beside  on  rimeless  members  tread 
Unbid  iambics  flow  from  careless  head 

sagt  Hall  am  Anfang  von  Sat.  I,  4. 

2)  Eine  eigentümliche  Art  von  störender  falscher  Betonung  mögen 
die  folgenden  Beispiele  erläutern,  die  sich  noch  leicht  vermehren  ließen: 
The  shame  of  my  disgrace  has  put  6n  wings.  (Peele,  Battle  of  Alcazai" 
ed.  Dyce  S.  428*);  —  on  my  launce's  point,  Sits  pearcht  the  Amazonians 
lopt  off  head  (Heywood;  Iren  Age,  Works  III  368);  "When  we  have  laid 
by  foolish  modesty  (Beaumout  und  Fletcher  ed.  Dyce  6,  223);  Offence's 
gilded  hand  may  shove  by  justice  (Hamlet  ITE  3,  58).  Weitere  Beispiele 
aus  Shakespeares  Dramen  bei  van  Dam  a.  a.  0.  Als  Beispiele  von  harten 
Enjambements  seien  hier  nur  einige  Stellen  aus  ,Airs  well  that  ends  well' 
(II,  1,  1191,  154  f.,  II,  3,  88  f.)  erwähnt. 

3)  Vgl.  Sejanus  U  2: 

That  for  her  own,  great  Caesar's,  and  the  pub- 
lic safety,  she  be  pleased  to  urge  these  dangers 

Zu  dem  erwähnten   Aussprach  Ben  Jensons   vgl.  Crawford  in  Notes  and 

Queries  9  X  301. 
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niemals  mit  gereimten  Zeilen  untermischt  worden  und  auch 
die  ersten  englischen  klassizistischen  Tragödien  hielten  sich 
von  einer  solchen  Einmischung  frei.  Jetzt  aber  wurde  es 
Sitte,  im  Dialog  mitunter  die  jambischen  Verse  reimen  zu 
lassen,  und  die  Engländer  haben  durch  diese  Art,  auf  die 
gleichmäßig  dahinfließende  Rede  von  Zeit  zu  Zeit  ein  Licht 
aufzusetzen,  dem  Versmaß  einen  neuen  Reiz  verliehen,  und 
diese  Bereicherung  und  Verschönerung  ließen  sich  dann  auch 
andere  Nationen,  welche  das  dankbare  Versmaß  für  ihren  tra- 
gischen Stil  annahmen,  nicht  entgehen.  Mit  diesen  Reimversen 
ließen  sich  mannigfache  künstlerische  Wirkungen  erzielen: 
eine  längere  Rede  oder  auch  eine  ganze  Szene  konnte  dadurch 
einen  energischen  und  volltönenden  Abschluß  gewinnen,  eine 
allgemeine  Betrachtung,  die  sich  aus  dem  Laufe  der  Handlung 
ergab,  konnte  gebührend  hervorgehoben  Averden,  ein  Wort- 
gefecht erhielt,  wenn  die  Reime  richtig  einsetzten,  einen  neuen 
Schwung  und  Nachdruck,  und  an  lyrisch -sentimentalen  Stellen 
konnte  das  Dichterwort,  durch  den  Reim  beflügelt,  sich  um 
so  gefälliger  dem  Ohr  einschmeicheln.  Gerade  unter  den 
frühesten  Vertretern  des  neuen  Stils  der  Volksbühne  befinden 
sich  mehrere,  die  wie  Marlowe,  Greene,  Peele,  Lodge,  Shake- 
speare sich  auch  in  epischen  und  lyrischen  Dichtungen  durch 
die  Eülle  und  den  Reichtum  der  Reimverse  auszeichneten. 
Marlowe  allerdings,  der  sich  im  Prolog  zu  seiner  Erstlings- 
tragödie so  verächtlich  gegen  den  ,rhyming  mother  Avit'  seiner 
Vorgänger  wendet,  läßt  den  Reim  verhältnismäßig  nur  selten 
eintreten;  er  verwendet  ihn  nur  ein  paarmal  am  Schluß  von 
Szenen  oder  längeren  Reden  i,  und  wenn  im  ,Arden  of 
Feversham'  der  Reim  gänzlich  fehlt,  so  steht  das  durchaus 
im  Einklang  mit  dem  packenden  Realismus  dieser  Tragödie. 
Greene  ist  in  seinem  verunglückten  Erstlings -Jambendrama 
,Alphonsus'  auch  mit  den  Reimen  nicht  sehr  glücklich  ge- 
wesen, namentlich  findet  sich  hier  mitunter  ein  Fehler,  den 
auch  die  Späteren  sich  manchmal  zuschulden  kommen  lassen, 
daß  nämlich  in  einer  längeren  Rede  auf  einmal  ein  Reimpaar 
unterläuft,  das  keinem  künstlerischen  Zweck  dient  und  deshalb 


1)  Vgl.  die  Stellensammlung  bei  Michael  S.  97. 
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störend  wirkt.  Nachdem  aber  Greene  einmal  seinen  eigenen 
Stil  gefunden  hatte,  verwandte  er  vor  allem  in  seinem  ,  James  IV.' 
den  Reim  mit  großem  Geschick,  um  sowohl  die  zierlich -gra- 
ziösen wie  die  sentimentalen  Stellen  anmutig  hervorti^eten  zu 
lassen.  Mit  weniger  Erfolg  hat  Lodge  versucht,  seine  lyrische 
Begabung  und  seine  Reimkunst  in  seinem  Römerdrama  zur 
Geltung  zu  bringen,  in  das  sie  durchaus  nicht  hineinpaßte. 
Peele  zeigt  eine  große  Zurückhaltung;  in  seinen  späteren 
Dramen  werden  die  Blankverse  nur  sehr  selten  durch  Reime 
unterbrochen.  Kyd  hat  neben  vereinzelten  Reimpaaren  in 
seiner  ,Spanish  Tragedy'  auch  ein  Gespräch  der  beiden  In- 
triganten Lorenzo  und  Balthasar  (II,  1)  reim  weise  behandelt; 
mit  mehr  Glück  verwendet  er  die  Reimverse  an  einem  Höhe- 
punkt der  Handlung,  in  dem  berühmten  Gespräch  der  beiden 
Liebenden  in  der  Gartenlaube.  ^  Die  Schauertragödie  Selimus 
besteht  etwa  zu  einem  Drittel  aus  gereimten  Quinaren.2 

Shakespeare  ist  in  seinen  Jugenddramen  so  reich  an 
Reimen  wie  keiner  seiner  Genossen^,  in  ,Love's  Labour's  lost' 
ist  über  die  Hälfte,  im  , Sommernachtstraum'  beinahe  die 
Hälfte  aller  Quinare  gereimt.  In  andern  Jugendlustspielen 
treten  die  gereimten  Verse  etwas  mehr  zurück:  in  der  , Ko- 
mödie   der   Irrungen'    und   in    dem    zeitlich   unbestimmbaren 


1)  S.  0.  S.  360. 

2)  Bei  dem  gleichfalls  anonymen  Drama  ,The  Maid's  Metamorphosis ' 
(gedr.  löOO),  das  abgesehen  von  den  Gesängen  und  Prosaszenen  ganz  aus 
paarweis  gereimten  Quinareu  besteht,  wissen  wir  nichts  Näheres  über  die 
Entstehungszeit. 

3)  Nach  der  von  G.  König  (Der  Vers  in  Shakespeares  Dramen,  Straß- 
burg 1888  S.  131)  aufgestellten  Reimstatistik  entfallen  auf  100  fünffüßige 
Jamben:  in  ,Love's  Labour's  lost'  62,2  Reimverse,  ,Midsummernight's  Dream' 
43,4;  Comedy  of  Errors  und  AU's  well  je  19,4;  Richard  11.  18,6;  Romeo 
17,2;  Twelfth  Night  13,7;  1  Henry  VI.  10,0;  Troilus  8,6;  Timon  8,5;  Two 
Gentlemeu  6,5;  Merry  Wives  6,4;  As  you  like  it  6,3;  Macbeth  5,8;  Much 
Ado  5,2;  Merchant  4,6;  King  John  4,5;  Taming  4,4;  Titus  Andronicus 
3,7;  Measure  3,6;  Eichard  in.  3,5;  Lear  und  3  Henry  VI.  je  3,4;  Cym- 
beline,  OtheUo,  Henry  V.  je  3,2;  2  Henry  IV.  und  2  Henry  VI.  je  2,9; 
Hamlet  und  1  Henry  IV.  je  2,7;  Caesar  1,2;  Coriolan  0,9;  Antony  and  Cleo- 
patra 0,7;  Henry  ^T:II.  0,3;  Tempest  0,1;  Wmter's  Tale  0,0.  Bei  dieser 
Statistik  sind  die  fünffüßigen  Jamben  in  Prologen,  Epilogen,  eingelegten 
Gedichten  und  Dramen  au.sgeschlossen. 
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,Ende  gut,  alles  gut'  etwa  ein  Fünftel,  in  den  , Beiden  Edel- 
leuten  von  Verona'  6,5  Prozent,  in  der  , Gezähmten  Wider- 
spenstigen' sogar  nur  4,4  Prozent.  Ein  ursächlicher  Zusammen- 
hang zwischen  dem  inneren  Wesen  dieser  Stücke  und  dem 
Prozentsatz  der  gereimten  Verse  kann  nicht  in  allen  Fällen 
hergestellt  werden,  wenn  auch  die  epigrammatisch  zugespitzten 
galanten  Gespräche  und  Wortgefechte  in  ,Love's  Labour's  lost', 
sowie  die  heiteren  Spiele  der  Phantasie  im  , Sommernachts- 
traum' den  großen  Anteil  des  Reims  in  diesen  Komödien  er- 
klären können,  während  andrerseits  das  am  wenigsten  reim- 
reiche Jugendlustspiel  ,Die  gezähmte  Widerspenstige'  zugleich 
auch  inhaltlich  das  prosaischste  ist.  Von  den  Jugendtragödien 
enthält  ,Titus  Andronicus'  3,7,  , Romeo'  17,2  Prozent  ge- 
reimte Quinare,  die  Historien  mit  Ausnahme  des  späten  und 
isoliert  dastehenden  .Heinrich  VHL'  haben  sämtlich  ungefähr 
3  —  4  Prozent,  nur  der  erste  Teil  von  , Heinrich  VI.'  hat  10 
und  ,  Richard  IL'  hat  18,6.  In  letzterem  Drama  erklärt  sich 
die  ungewöhnlich  große  Zahl  der  Reimverse  zum  Teil  durch 
die  Neigung  des  Königs,  sich  in  elegische  Betrachtungen  zu 
versenken  und  dann  auch  wieder  sich  in  pointierten  Wen- 
dungen zu  ergehen.  Dann  ist  aber  auch  der  große  Prozent- 
satz bedingt  durch  die  Szene  zwischen  Bolingbroke  und  der 
Familie  York  (V  3),  die  fast  ganz  gereimt  ist  und  uns  deut- 
lich zeigt,  wie  mit  dem  Eintritt  des  Reims  durchaus  nicht 
immer  eine  größere  poetische  Energie  verbunden  zu  sein 
braucht.  Ein  innerer  Grund  für  die  Anwendung  des  Reims 
in  dieser  matten  und  gedehnten  Szene  wird  sich  kaum  an- 
geben lassen. 1  Ebenso  erklärt  sich  der  große  Prozentsatz  im 
ersten  Teil  des  , Heinrich  VI.'  durch  die  fast  durchgängige 
Anwendung  des  Reims  in  den  Szenen,  in  denen  der  Heldentod 
Talbots  und  seines  Sohnes  vorgeführt  wird;  indem  der  Dichter 


1)  In  diesem  fünften  Akt  (Sz.  6,  7  — 10)  finden  sich  auch  vier  Reim- 
zeilen, die  wohl  das  Dürftigste  sind,  was  aus  Shakespeares  Feder  ge- 
flossen ist: 

The  next  news  is,  I  have  to  London  sent 

The  heads  of  Salisbury,  Spencer,  Blunt  and  Kent. 

The  manner  of  their  taking  maj'  appear 

At  large  discovered  in  this  paper  here. 
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hier  dem  lyrischen  Zug  seiner  Seele  freien  Lauf  ließ,  erzielte 
er  eine  hinreißende  Wirkung,  die  durch  zeitgenössische  Zeug- 
nisse ausdrücklich  bestätigt  wird.i  Zu  merkwürdigen  Ergeb- 
nissen führt  auch  die  Betrachtung  der  Reime  in  , Romeo  und 
Julia',  hier  zeigt  sich  besonders  deutlich,  daß  die  Reimverse 
zum  Ausdruck  tiefer  und  starker  Leidenschaft  nicht  bestimmt 
sind.  Solange  Romeo  in  Rosalinde  verliebt  ist,  schwelgt  er 
förmlich  in  gereimten  Klagen;  bei  der  ersten  galanten  An- 
näherung an  Julia  während  des  Maskenfestes  stellen  sich 
gleichfalls  die  Reimzeilen  ein.  In  der  ganzen  folgenden 
Liebestragödie  jedoch  treten  in  den  Rollen  Julias  imd  Romeos 
die  Reime  fast  gänzlich  zurück,  dagegen  kommt  nach  dem 
Gemälde  der  Leidenschaft  in  der  nächtlichen  Gartenszene 
die  milde  Beschaulichkeit  des  Pater  Lorenzo  in  einem  ge- 
reimten Monolog  zum  Ausdruck.  Im  übrigen  sind  in  allen 
diesen  Dramen  die  Fälle  sehr  häufig,  wo  sich  für  die  plötz- 
lich einti"etende  Reimlust  kein  sachlicher  Grund  angeben  läßt. 
Es  wurde  schon  vermutet,  daß  in  manchen  Fällen  das  gleich- 
zeitige Schaffen  an  epischen  und  lyrischen  Dichtungen  den 
Reim  in  der  Seele  des  Dichters  nachklingen  ließ. 

In  den  Dramen  aus  Shakespeares  reiferen  Mannesjahren 
werden  die  gereimten  Quiuare  immer  seltner;  eine  größere 
Anzahl  enthält  unter  den  späteren  Tragödien  bloß  der  Hamlet^ 
wo  durch  dieses  Kunstmittel  das  Schauspiel  im  Schauspiel 
von  seiner  Umgebung  abgehoben  und  dadurch  zu  größerer 
Wirkung  gebracht  wird,  als  in  anderen  Dramen,  die  den 
gleichen  szenischen  Effekt  anwenden.  Es  wird  sich  noch 
zeigen,  wie  das  allmähliche  Verschwinden  der  gereimten 
Quiuare  ebenso  wie  andere  Wandlungen  in  Shakespeares 
Verskunst  mit  seinem  ganzen  Entwicklungsgang  in  einem 
innerlich  notwendigen  Zusammenhang  stehen;  doch  fallen 
diese  Wandlungen  auch  mit  einem  allgemeinen  Zug  in  der 
Entwicklung  der  dramatischen  Verskunst  zusammen;  die  ab- 
nehmende Beliebtheit  des  Reims  wird  durch  eine  sehr  oft 
zitierte  klassische  Stelle  im  Prolog  zu  Heywoods  ,  Royal  King 
and  Loyal  Subject'  bestätigt.    Im  übrigen  wird  in  der  früheren 

1)  S.  u.  Buch  IX. 
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Zeit  auch  von  andern  Dichtern  der  Keim  oft  mit  entschie-  " 
denem  Glück  zu  den  nämlichen  künstlerischen  "Wirkungen 
verwendet  wie  von  Shakespeare.  Besonders  hat  die  Gewohn- 
heit sich  eingebürgert,  eine  längere  Rede  oder  eine  ganze 
Szene  durcli  ein  Reimpaar  abzuschließen,  aber  da  dies  einmal 
zur  Manier  geworden  war,  konnte  es  nicht  ausbleiben,  daß 
manchmal  auch  ein  matter  und  trivialer  Endreim  mit  unterlief.^ 
Die  Versarten,  die  früher  im  volkstümlichen  Drama  ge- 
herrscht hatten,  traten  jetzt  gegenüber  dem  Quiuar  in  den 
Hintergrund.  In  der  ersten  Zeit  finden  sich  zwar  noch  ver- 
einzelte Spuren  des  gereimten  Septenars.  Dieses  gänzlich 
ungeeignete  Yersmaß  war  in  der  englischen  Senecaübersetzung 
angewandt  worden  und  ebenso  auch  in  Dramen  des  volks- 
tümlichen Stils  wie  Cambyses,  Horestes  u.  a.,  wenn  einer  Szene 
ein  ernster  feierlicher  Ton  verliehen  werden  sollte;  jetzt  sehen 
wir  z.  B.  an  einigen  Stellen  in  Shakespeares  Jugendlustspielen 
die  komischen  Figuren  sich  des  Septenars  bedienen,  im  höheren 
Stil  wird  er,  soviel  ich  mich  erinnere,  nur  einmal,  in  der 
Szene  der  Gefangennahme  des  Earl  Rivers  in  der  anonymen 
Tragödie  von  Richard  III.  angewendet.^  Daneben  erhielt  sich 
noch  lange  Zeit  der  Gebrauch,  gereimte  Zeilen  von  verschieden- 
aiiigstem  Bau  zu  komischen  Effekten  zu  verwenden;  aus  der 
Fülle  der  Beispiele  sei  hier  nur  die  groteske  Beschwörungs- 
formel des  Mariowischen  Mephistopheles  am  päpstlichen  Hof 
und  das  lustige  Trauerspiel  im  Sommernachtstraum  erwähnt; 
manche  komische  Rollen,  Avie  z.  B.  die  des  Pfarrers  in  ,Grim 
the  Collier',  sind  ganz  in  gereimten  Kurzzeilen  gehalten.  Ben 
Jonson  hat  sich  derartiger  Versformen  mehrmals  mit  vortreff- 
lichem Humor  bedient,  besonders  stark  war  er  in  der  An- 
bringung grotesker  und  überraschender  Reimwörter  3,  wie  sie 


1)  Ein  auffälliges  Beispiel  aus  Shakespeares  Jugenddramen  Jim  Schluß 
von  1  Henry  6  III  2. 

2)  Ed.  Hazlitt,  Shakespeare's  librarj^  V  72.  Einen  halbkomischen 
Charakter  haben  auch  die  Doggercls  in  ,A  Knack  to  know  a  Knave', 
Hazlitt -Dodsley  6,  511. 

3)  Vgl.  das  Puppenspiel  in  Bartholomew  Fair  V  3;  u.  a. 
Now  gentles,  I  take  it,  here  is  neue  of  you  so  stupid 

But  that  you  have  heard  of  a  little  God  of  Love,  call'd  Cupid 
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auch  Beaumont  und  Fletcher  in  dem  tollen  Schwank  ,Tbe 
Kniglit  of  the  Burning  Bestie'  mit  Virtuosität  handhabten. 
Ebenso  hat  auch  Middleton  solche  Yerse  sehr  gern  und  sehr 
hübsch  angebracht,  als  Beispiel  mögen  die  Yerse  erwähnt  sein, 
mit  denen  der  Lebemann  Wilgood  in  ,A  Trick  to  catch  the 
Old  One'  seine  glücklich  ^Yiedererlangten  Schuldscheine  be- 
grüßt. Öfters  faßt  Middleton  den  Inhalt  einer  längeren  Rede 
oder  einer  ganzen  Szene  in  gereimten  Betrachtungen  moralisch - 
satirischer  Art  zusammen,  eine  Manier,  die  auch  bei  andern 
Dichtern  der  späteren  Generation  häufig  wiederkehrt.^ 

Ein  anderes  Kunstmittel,  das  in  der  früheren  Periode  be- 
liebt gewesen  war,  die  Alliteration,  wurde  gleichfalls  nach  dem 
Aufkommen  des  neuen  Stils  noch  eine  Zeitlang  beibehalten. 
In  der  Tragödie  ,The  Misfortuues  of  Arthur'  (1588),  die  sich 
noch  im  wesentlichen  in  den  Traditionen  der  Senecatragödie 
hält,  ist  die  Anwendung  dieses  Kunstmittels,  das  ja  auch  in 
der  englischen  Senecaübersetzung  vorkommt,  weiter  nicht  auf- 
fallend, doch  finden  wir  es  auch  in  den  älteren  volkstümlichen 
Dramen,  z.  B.  bei  Kyd  in  der  ,Spanish  Tragedy',  im  anonymen 
,Kjng  John'  und  in  Peeles  biblischer  Tragödie  , David  and 
Bethsabe'.  Auch  später  fehlt  es  nicht  ganz  an  Beispielen,  so 
wenn  Warham  in  Mundays  ,Downfall  of  Robert  etc.'  zu  der 
schönen  Marian  sagt:  ,Eair,  fare  you  well,  foul  fortune  is 
my  fate',  oder  wenn  in  Chettles  ,  Hoff  man'  der  Herzog  beim 
Anblick  seines  Sohnes  Jerome  klagt:  ,My  sad  soul  sinks  with 
sorrow  at  thy  sight'  oder  wenn  es  im  Prolog  zu  ,The  Devil's 
Charter'  von  Banies  heißt:  ,Her  cup  with  fornication  foaming 
full'.2    Allerdings  wird  in  dieser  späteren  Zeit  die  Alliteration 


oder : 
0  Leander,  Leander,  my  dear  my  dear  Leander, 
I'U  for  ever  be  thy  goose,  so  thoiil't  be  my  gander. 
Ähnliche  Verse  in  Volpone  II  1. 

1)  Z.B.  in  Wilkins'  Miseries  of  enforced  Marriage,  in  Websters  The 
Devils  Law  Gase  11  3.  Shakespeare  ist  mit  der  Anwendung  dieses  Vers- 
maßes in  den  gereimten  Betrachtungen  des  Herzogs  in  Measure  for  Mea- 
sure  (besonders  am  Schhiß  von  Akt  IIl)  nicht  sehr  glücklich  gewesen;  von 
den  gereimten  Betrachtungen  des  Narren  im  Lear  wird  noch  die  Rede  sein. 

2)  Vgl.  Hazlitt-Dodsley  8,  191;  Chettle,  Hoffman  S.  13.  Die  Alli- 
terationen in  der  Spanish  Tragedy  sind  bei  Michael  S.  75,  die  in  den  Mis- 
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nur  in  vereinzelten  Fällen,  aber  dafür,  wie  die  obigen  Bei- 
spiele zeigen,  um  so  nachdrücklicher  angewendet.  Aus  Shake- 
speares Dramen  wüßte  ich  kein  solches  Beispiel  anzuführen, 
mit  den  gehäuften  Alliterationen  im  Gedicht  des  Holofernes 
(Love's  IV  2)  und  im  Prolog  zum  Küpelspiel  des  Sommernachts- 
traums (V  1,  147  f.)  soll  offenbar  das  altmodische  Kunstmittel 
parodiert  werden. 


Die  Manier,  durch  die  Abwechselung  verschiedener  Vers- 
formen die  verschiedenen  Charaktere  und  Stimmungen  ausein- 
ander zu  halten,  ist  uns  in  der  Geschichte  des  Dramas  schon 
sehr  oft  begegnet,  und  es  wird  auch  diese  Manier  in  andern 
Literaturen,  vor  allem  in  der  spanischen,  noch  weit  ausgiebiger 
verwertet.  Für  das  englische  Drama  ist  es  aber  charakteristisch, 
daß  nicht  nur  die  verschiedenen  Versformen,  sondern  außerdem 
auch  noch  Vers  und  Prosa  miteinander  wechseln,  es  gibt  nur 
verschwindend  wenige  Dramen,  die  ausschließlich  aus  Versen 
oder  aus  Prosa  bestehen. ^  Dieser  Wechsel,  der  dem  englischen 
dramatischen  Stil  eine  solche  Fülle  und  Lebendigkeit  verleiht, 
ist  offenbar  nicht  von  auswärtigen  Vorbildern  entlehnt;  das 
indische  Drama,  das  hierin  eine  so  merkwürdige  Analogie  mit 
dem  englischen  darbietet,  hat  natürlich  ebensowenig  eingewirkt, 
wie  das  völlig  vereinzelte  Beispiel  im  Filodemo  des  Camoens.^ 
Auf  der  englischen  Bühne  gab  es  jedoch  bereits  vor  dieser 


fortunes  of  Arthur  bei  Grumbine  S.  72  aufgezählt;  doch  sind  hier  offenbar 
auch  manche  zufällige  Alliterationen  mitgerechnet.  Auch  manche  von  den 
gehäuften  Alliterationen  z.  B.  in  Dekkers  Satiromastix  (ed.  Pearson  1  238): 
,And  see,  what  weapons  their  weak  wits  do  bring'  könnten  vielleicht  auf 
Zufall  beruhen.  Über  die  AlHterationen  im  King  John  s.  u.  Buch  IX.  Der 
,"Wily  beguiled '  zeigt  mit  seinen  Alliterationen  wie  auch  sonst  Anklänge  an 
eine  ältere  Stilrichtung  als  die  in  seinem  Erscheinungsjahr  1606  herrschende. 

1)  Ganz  versifiziert  sind  Greenes  Alphonsus,  Peeles  Battle  of  Alcazar, 
Shakespeares  King  John  und  Richard  II.,  Mundays  ,Death  of  Robert,  Earl 
of  Huntington',  Ben  Jonsons  beide  Tragödien.  Ganz  in  Prosa:  Ben  Jensons 
Epicoene  und  Barth olomew  Fair,  sowie  auch  das  anonyme  Lustspiel  ,The 
Wit  of  a  Woman'  (1604). 

2)  S.  0.  Bd.  m  S.  216. 


VII.  Vers  und  Prosa.  369 

Zeit  Theaterstücke  in  Prosa  ^  und  für  die  Einmischung  von 
Prosastellen  in  ein  Yersdrama  lernten  wir  schon  in  Lylys 
,Woman  in  the  Moon'  ein  Beispiel  kennen.  Auch  die  Impro%i- 
sationen  der  Clowns  werden  sich  wohl  manchmal  in  der  Prosa- 
form bewegt  haben.  Wenn  wir  bei  den  Blankversdramen 
des  neuen  Stils  gleich  von  vornherein  die  Sitte  eingebürgert 
finden,  daß  die  niedrig -komischen  Partien  in  Prosa  ausgeführt 
sind,  so  haben  die  Dichter  wahrscheinlich  eine  bestehende 
Tradition  fortgesetzt,  nur  mit  dem  Unterschied,  daß  sie  dem 
Clown  gleich  von  vornherein  seine  Rolle  schriftlich  fixierten. 
Ob  Marlowe  in  seine  Erstlingstragödie  komische  Clownszenen 
in  Prosa  einfügte,  ist,  wie  wir  sahen,  sehr  zweifelhaft,  dagegen 
hat  Greene,  dessen  Erstlingswerk  ,Alphonsus'  im  überlieferten 
Text  noch  keine  solchen  Szenen  enthält,  seine  späteren  Stücke 
regelmäßig  damit  versehen,  und  ebenso  ist  es  bei  Kyd,  bei 
Lodge,  in  den  Tragödien  ,Locrine'  und  ,Selimus',  in  der 
Komödie  ,Fair  Em'  und  anderen  Dramen  aus  dieser  Erstlings- 
zeit. Was  Peele  betrifft,  so  fehlen  die  komischen  Prosaszenen 
in  dem  überlieferten  Text  der  ,Battle  of  Alcazar'  und,  bis  auf 
eine  schwache  Spur,  auch  in  dem  biblischen  Drama  , David 
and  Bethsabe',  dagegen  sind  sie  in  , Edward  I.'  und  ,01d  Wives' 
Tale'  sehr  reichlich  vertreten.  Die  tragischen  Personen  pflegen 
im  allgemeinen  auch  im  Gespräch  mit  den  Clowns  bei  ihrer 
gehobenen  versifizierten  Sprache  zu  verharren.  Indes  ist  die 
realistische  Prosa  durchaus  nicht  auf  die  burlesken  Personen 
beschränkt,  sie  findet  sich  auch  bei  andern  Leuten  aus  dem 
Volk,  zum  Beispiel  bei  dem  armen  Vater  des  stolzen  Empor- 
kömmlings in  Greenes  Looking-glass,  besonders  aber  dient  sie 
zur  Charakterisierung  des  unheimlichen  Gesindels,  das  stets 
bereit  ist,  die  verbrecherischen  Pläne  der  großen  Herren  aus- 
zuführen. So  verwendet  sie  schon  Kyd  in  der  Rolle  des  Spitz- 
buben Pedringano  und  Marlowe  im  ,Jew  of  Malta'  in  den 
Rollen  der  grotesken  Verbrecher,  des  Sklaven  Ithamore  und 
der  Ruffians  Pigliaborsa,  vor  allem  aber  hat  der  unbekannte 
Verfasser  des  ,Arden  of  Feversham'  die  MordgeseUen  in  seiner 
Kriminaltragödie  durch  diesen  Stil  meisterhaft  gekennzeichnet. 


1)  S.  0.  S.  64. 

Creizenach,  Drama  IV.  24 
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Dio  Anwenduu^  der  Volksdialekto,  ein  Mittel  zu  zwung- 
loKor  und  chariiktoristischer  Qcstaltun^^  dos  spraclilichon  Aus- 
drucks, das  besonders  auf  der  italicnischon  Bühno  sehr  oft 
verwendet  wurde,  spielt  in  den  vulgären  l'rosaszonen  auf  dem 
englischen  Theater  keine  große  Rollo;  m()glich  wäre  es  iinniorhiu, 
daß  die  Darsteller  von  Bauern  und  liüpoln  sich  auf  der  Bühno 
in  weit  größerem  Umfang  des  Dialekts  bedienten,  als  dies 
jetzt  noch  aus  i\en  Textüu  ersiciitlich  ist.  Im  übrigen  ist 
auch  bei  den  spärlichen  Dialoktrollen,  dio  sich  erhalten  haben, 
die  Fixierung  durch  den  Druck  sehr  wonig  korrekt.^  In 
Shakes[)oaros  Werken  kommt  hier  der  schottische  Kriegsmaun 
im  , Heinrich  V.'  und  vor  allem  der  verbannte  Edgar  in  Be- 
tracht, der  sich  durch  Annahme  des  südöstlichen  Bauorn- 
dialekts  unkenntlich  machon  will.  Weit  öfter  kommt  es  vor, 
daß  Ausländer  auf  ihre  Art  die  onglischo  Sprache  radebrechen 
und  mit  Brocken  aus  ihrer  eigenen  Sprache  vermischen.  Das 
englische  Publikum  fand  daran  offenbar  ein  großes  Vergnügen 
und  es  mag  sich  das  auch  auf  der  Bühne  drollig  genug  aus- 
genommen haben,  obgleich  diese  Laut-  und  Wortvordrehungen 
bei  der  Lektüre  etwas  ermüdend  wirken.  Dorgloichon  Spaße 
waren  schon  in  der  früheion  Boriode  auf  dom  englischen 
Thoater  heimisch,  sie  finden  sich  in  den  Uollen  der  exotischen 
Kaufleute  in  , Common  Conditions''^  und  ,Three  Ladies  of 
London'  und  schon  Sidnoy  (f  158(5)  tadelte  es  als  eine  Ver- 
letzung des  Gastrechts,  wenn  die  dramatischen  Dichter  sich 
über  das  gebrochene  Englisch  der  Ausländer  lustig  machton. 
Besonders  häufig  worden  die  Welshmon  mit  ihrer  wunderlichen 
Aussprache  des  Englischen  verspottet,  daneben  auch  Franzosen, 
wie  der  (Hauner  .laques  in  (Ureones  , James  LV.',  Sliakospoares 
Prinzessin  Katharina  und  der  Doktor  Dodypoll",  ferner  Holländer, 
wie  vor  allem  dio  Hauptperson  in  Marstons  ,Dutch  Courtosan', 


1)  \{<;\.  hierüber  die  Bemerkungen  Eckhardts  im  LiterariscluMi  Zci\tr;il- 
hlatt  1904  Nr.  -i?. 

2)  od.  lUandl  831  f f. ;  Ilazlitt-Dodsloy  G,  353 ff.;  Sidneys  Defenco  od. 
Flügel  S.  105. 

3)  ,The  Wisdora  of  Doctor  üodypoll'  (godr.  lüOO).  Allerdings  ist  os 
mit  dem  Französisch  dos  .laques  schwach  bostollt,  er  sagt  einmal:  Je  ni'en 
«lloray  au  voy.     Über  den  Clown  in  Lodges  Römertragödie  s.  o.  S.  27-1. 
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die  das  ganze  Stück  liindurch  an  ihrem  gebrochenen  Englisch 
festhält;  in  den  Szenen,  wo  ihre  wilde  Eachsucht  zum  Ausdruck 
kommt,  macht  diese  Sprache  einen  eigentümlich  grotesken, 
jedenfalls  den  Intentionen  des  Dichters  nicht  schadenden,  sie 
eher  unterstützenden  Eindruck.  In  einer  Szene  von  ,Eastward 
Ho',  die  in  der  Weinstube  des  Stahlhofs  am  Lagerplatz  der 
Hansa- Gesellschaft  spielt,  läßt  sich  der  Kellner  Hans  mit  einem 
Uhnliciien  Spraciigomisch  vornehmen.  Natürlich  wird  an  allen 
diesen  Stellen  zwischen  Niederländisch,  Niederdeutsch  und 
Hochdeutsch  kein  strenger  Unterschied  gemacht;  so  redet  in 
,  North  ward  Ho'  der  Kaufmann  Hans  van  Belch  aus  Augsburg 
gleichfalls  niederländisch -englisch,  dagegen  in  Chapmans  (?) 
Alphonsus  spricht  die  sächsische  Herzogstochter,  um  die  der 
englische  Prinz  Edward  freit,  ein  leidlich  korrektes  Deutsch. 
In  Haughtons  Komödie  tritt  es  ganz  besonders  deutlich  hervor, 
wie  durch  eine  derartige  Charakterisierung  der  Ausländer 
dem  Nationalstolz  geschmeichelt  werden  sollte;  hier  erscheinen 
ein  französischer,  ein  italienischer  und  ein  niederländischer 
Kaufmann,  die  bei  ihren  Liebeswerbungen  von  drei  Engländern 
verdrängt  werden  und  auch  wieder  die  Lächerlichkeit  ihrer 
Situation  durch  das  Sprachgemisch  erhöhen. 

Neben  der  vulgären  Prosa,  die  fast  in  allen  englischen 
Dramen  dieses  Zeitraums  vertreten  ist,  steht  die  Trosarede, 
welche  den  Konversationston  der  höheren  Stände  wider- 
spiegelt. Hier  hatte  schon  Lyly  die  Bahn  gebrochen.  Nach- 
dem jedoch  das  Theater  seine  neue  Richtung  gewonnen  hatte, 
begegnen  wir  auch  einer  neuen  Manier  für  Szenen  im  Tone 
des  Konversationslustspiels,  und  zwar  zuerst  bei  Shakespeare, 
der  in  diesem  Falle  nicht  die  vorhandenen  Stilformen  der 
neuen  Schule  aufnahm,  sondern  ihnen  ein  neues  Element 
beifügte,  allerdings  von  Lyly  angeregt,  aber  dessen  zierliche 
und  gezieiie  Manier  mit  der  ganzen  Fülle  seines  Humors  und 
seines  inneren  Reichtums  belebend  und  durchgeistigend.  Das 
erste  charakteristische  Beispiel  dieses  Prosa-Konversationsstils 
ist  wohl  die  Szene  in  den  beiden  Edelleuten  von  Verona^ 
wo  die  Verehrer  Silvias  sich  vor  der  Dame  ihres  Herzens  in 
einem  Wortgefecht  zeigen.  Dagegen  kommt  unter  den  Jugend- 
werken   Shakespeares    das  Konversationsstück   par   excellence 

24* 
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,  Love's  Laboiir's  lost'  für  die  Entwicklung  des  Prosastils  nicht 
in  Betracht,  wenn  auch  dort  in  Yersfomi  das  galante  Gespräch 
und  die  witzigen  Wortgefechte  sich  ungefähr  in  der  gleichen 
Manier  bewegen.  Es  entspricht  offenbar  einer  Mode  im  Ge- 
sprächston der  damaligen  Gesellschaft,  daß  die  Personen  des 
Stücks  den  Wortkampf  als  Sport  mit  vollem  Bewußtsein  be- 
treiben und  jede  Gelegenheit  dazu  aufsuchen.  Dem  heutigen 
Leser  wird  das  oftmals  zu  viel,  aber  die  Zuhörer  auf  der 
Bühne  folgen  mit  gespanntem  Interesse  dem  Hin-  und  Her- 
fliegen der  Worte  und  beurteilen  es  mit  Kennermiene  wie 
eine  Tennispartie. ^ 

In  Romeo  und  Julia,  im  Gespräch  zwischen  Mercutio, 
Romeo  und  Benvolio  begegnet  uns  wieder  eine  andere  Abart 
des  Prosa- Konversationsstils.  Hier  haben  wir  keine  galanten 
Gespräche  zwischen  Herren  und  Damen,  der  Dichter  will 
vielmehr  den  Gesprächston  der  Kavaliere  nachbilden,  wenn  sie 
unter  sich  sind.  Obgleich  auch  hier  die  witzigen  Pointen  eine 
große  Rolle  spielen,  so  herrscht  doch  in  den  Kavaliergesprächen 
mehr  eine  vornehme  Nachlässigkeit,  ein  bequemes  Sichgehen- 
lassen, und  wenn  die  Herren  schon  im  Gespräch  mit  den 
Damen  sich  in  bezug  auf  unanständige  Spaße  keine  allzugroße 
Zurückhaltung  auferlegen,  so  ist  dies  natürlich  hier  noch  viel 
weniger  der  Fall.  Solche  Kavaliergespräche  begegnen  uns 
dann  im  englischen  Drama  noch  sehr  häufig.  Von  Seiten  der 
Verfasser  wie  der  Hörer  wurde  offenbar  großer  Wert  darauf 
gelegt,  daß  sie  mit  überraschenden  und  originellen  Wendungen 
durchsetzt  waren  und  dabei  den  Umgangston  der  eleganten 
und  leichtlebigen  Jugend  getreu  wiedergaben.  Es  zeigt  sich 
in  solchen  Gesprächen  bei  Dichtern  der  verschiedensten  Eigen- 
art und  des  verschiedensten  Stils  doch  eine  durch  den  Gegen- 
stand bedingte  Verwandtschaft,  so,  um  nur  ein  paar  Beispiele 
herauszugreifen,  in  Marstons  Parasitaster,  in  Chettles  Griseldis, 
in  Dekkers  , Honest  Whore',  wo  in  diesen  Gesprächen  der 
,Gallant'  Ludovico  sich  durch  seine  Schlagfertigkeit  und  seinen 
Witz  auszeichnet.     Auch   Ben  Jonson  in  den  ersten  Szenen 


1)  Z.  B.  Two  Gentleman  II  4,  32,    Love's  Labour's   Lost   V  2,  29, 
Taming  of  the  Shrew  V  2,39. 
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der  Epicoene  gibt  auf  seine  Art  eine  gelungene  Probe  dieses 
Tons.  Vor  allem  aber  war  das  ein  Gebiet,  auf  dem  sich 
Kavalierspoeten  wie  Beaumont  und  Fletcher  auszeichnen 
konnten;  Dryden  rühmt  sogar  in  seinem  , Essay  of  dramatic 
Poesy',  daß  Fletcher  die  Konversation  der  Edelleute  viel  besser 
verstanden  und  nachgeahmt  habe  als  Shakespeare.  Jetzt  aber 
wird  das  allgemeine  Urteil  dahin  gehen,  daß  das  Höchste  in 
Heiterkeit  und  Anmut  des  Prosagesprächs  von  Shakespeare  in 
den  drei  Komödien  seiner  glücklichsten  Zeit:  ,"Was  ihr  wollt', 
,Wie  es  euch  gefällt'  und  ,Viel  Lärm  um  Nichts'  vollbracht 
wurde.  Und  es  werden  uns  noch  zahlreiche  Beispiele  begegnen, 
wie  er  durch  diese  unerreichten  Muster  die  nachfolgende 
dramatische  Dichtung  beeinflußte. 

Charakteristisch  für  die  "Wertschätzung  solcher  geistreich 
pointierten  Gespräche  ist  es  auch,  daß  so  oft  in  den  englischen 
Theaterstücken  Dümmlinge  auftreten,  die  den  Ehrgeiz  haben, 
sich  auf  diesem  Gebiet  auszuzeichnen.  Mehrmals  wird  vor- 
geführt, wie  solche  Herren  sich  die  modischen  Wörter  und 
Redensarten,  die  sie  aufschnappen,  in  ihr  Notizbuch  eintragen, 
um  sie  bei  passender  Gelegenheit  wieder  anzubringen.  So 
macht  es  zum  Beispiel  Balurdo  im  zweiten  Teil  von  Marstons 
, Antonio  and  Mellida',  auch  Asotus  in  Ben  Jonsons  Komödie 
,Cynthia's  Revels',  der  sich  unter  der  Leitung  des  Amorphus 
zu  einem  modischen  Kavalier  ausbilden  will,  erhält  von  seinem 
Führer  den  Rat,  sich  eine  Sammlung  der  gehörten  Scherz- 
reden und  Phrasen  anzulegen.  Und  wenn  in  der  ersten  Aus- 
gabe des  Hamlet  bemerkt  wird^,  daß  die  Gentlemen  sich  die 
spaßhaften  Redensarten  eines  Clowns  in  ihr  Notizbuch  einzu- 
tragen pflegten,  so  taten  sie  das  offenbar  auch,  um  sie  später 
in  der  Konversation  zu  verwerten.  Ebenso  will  Shakespeares 
Junker  Andreas  sich  die  eleganten  Phrasen  ins  Gedächtnis 
einprägen,  die  er  von  seinem  vermeintlichen  Nebenbuhler, 
der  verkleideten  Viola  gehört  hat.  Ein  ergötzliches  Beispiel 
bietet   uns    der   Dümmling   Stephen    in    ,Every    Man   in    bis 

1)  Ed.  Vietor  S.  154.  Ein  ,GalIant',  der  Stellen  aus  einem  Theater- 
stück in  seinem  Notizbuch  verzeichnet,  erscheint  auch  in  der  Induction 
zxim  , Malcontent'.  Übrigens  notiert  sich  auch  Nathanael  in,  Love's  Labour's 
lost'  Y  1  eine  Redensart,  die  ihm  imponiert  hat. 
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Hiimour',  der  sich  nach  dem  Muster  des  Captain  Bobadill  die 
fashionable  Beteueruugsformel  ,by  the  foot  of  Pharao'  ange- 
wöhnt. Alle  diese  Leute  dachten  wie  der  Friedensrichter  Shallow, 
als  er  von  Bardolph  das  schöne  Wort  ,accomodated'  hörte:  ,Gute 
Phrasen  sind  und  waren  immer  sehr  zu  rekommandieren '.^ 

Mit  diesen  Szenen  im  niederen  und  höheren  komischen 
Stil  ist  die  Anwendung  der  Prosa  noch  bei  weitem  nicht  er- 
schöpft. So  pflegt  die  Prosa  einzutreten,  wenn  Briefe  oder 
Aktenstücke  verlesen  werden,  oder  wenn  einmal  etwas  ganz 
Nüchternes  und  Geschäftsmäßiges  verhandelt  wird;  eine  solche 
Geschmacklosigkeit,  wie  im  zweiten  Teil  von  Heywoods  ,If 
you  know  not  me  etc.',  wo  die  Kaufleute  in  Blankversen 
über  eine  Zuckerlieferung  verhandeln,  kommt  nur  selten  vor. 
Für  Shakespeare  ist  es  charakteristisch,  daß  er  in  späterer 
Zeit  die  Prosa  öfters  auch  in  ernsten,  getragenen  oder  pathe- 
tischen Szenen  verwendet.  Die  ersten  Spuren  dieses  Gebrauchs 
finden  sich  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  in  ,  Heinrich  Y.' 
und  ,Viel  Lärm  um  Nichts'.  Hier  ist  in  manchen  Fällen  der 
Grund  für  den  Eintritt  der  Prosa  nicht  sogleich  erkennbar, 
doch  zeigt  sich  öfters  bei  näherer  Prüfung  eine  künstlerische 
Absicht.  Wenn  z.  B.  Heinrich  V.  bei  seinen  Betrachtungen 
über  das  Verhältnis  des  Königs  zu  seinen  Untertanen  sich 
der  Prosarede  bedient,  so  wurde  schon  mit  Recht  darauf  hin- 
gewiesen, daß  er,  während  er  unerkannt  unter  den  Soldaten 
verweilt,  sich  auch  an  deren  Redeweise  anbequemt.  Ebenso 
steht  im  dritten  Akt  des  Julius  Caesar  die  schlichte  Prosarede 
des  Brutus  in  einem  wohlerwogenen  Gegensatz  zu  der  künst- 
lichen Versrede  des  Antonius. 


1)  Als  weitere  Beispiele  dieser  häufig  vorkommenden  Situation  seien 
hier  nur  erwähnt:  Junipers  Lob  des  "Worts  ,capricious'  in  Ben  Jensons 
,The  Gase  is  altered'  II  3;  ferner  Chapmans  Gentleman  Usher  III  1 ; 
Cookes  City  Gallant  ed.  Hazlitt-Dodsley  11,  216.  Die  Phrase  ,0  Lord, 
Sir!'  die  der  Clown  in  Shakespeares  ,Airs  well  etc.'  wegen  ihrer  häufigen 
Anwendbarkeit  mit  einem  Barbierstuhl  vergleicht,  der  für  jeden  Popo  passen 
muß,  läßt  sich  auch  Asotus  in  ,Cynthia's  Kevels'  ed.  Gifford  2,  247  nicht 
entgehen,  vgl.  ebenda  359  und  Hazlitt-Dodsley  11,  434.  Als  Einleitung 
zu  einer  galanten  Konversation  wird  bei  Ben  Jonson  die  Phrase  ,Dear 
beauty,  methinks  you  are  melancholy'  empfohlen  (ed.  Gifford  2,  286;  ähnlich 
ebenda  2,  170). 
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Oftmals  aber  läßt'  sich  ein  Grund  für  den  Eintiitt  der 
Prosa  ebensowenig  angeben,  wie  für  den  Eintritt  des  Reims, 
wir  müssen  uns  hier  wie  dort  mit  der  Anerkennung  der  sour 
veränen  Willkür  des  Dichters  begnügen.  Auch  muß  daran 
erinnert  werden,  daß  mitunter  die  Grenze  zwischen  Yers  und 
Prosa  durch  die  mangelhafte  Überlieferung  verwischt  ist;  sehr 
oft,  namentlich  in  den  liederlich  gedruckten  Raubausgaben 
sind  die  prosaischen  Stellen  so  abgesetzt,  als  ob  es  Verse 
wären,  so  daß  man  mitunter  zweifelhaft  sein  kann,  ob  mau 
schlecht  überlieferte  Yerse  oder  willkürlich  gebrochene  Prosa 
vor  sich  hat.^  Und  es  gibt  Dramatiker,  wie  Massinger  und 
Tourneur,  bei  denen  auch  die  Prosa  so  rhythmisch  gegliedert 
ist,  daß  ein  solcher  Irrtum  in  den  Druckausgaben  sehr  leicht 
vorkommen  konnte,  während  im  Gegensatz  hierzu  bei  Shake- 
speare, wie  Collins  mit  Recht  betont,  die  Prosa  sich  stets 
deutlich  und  unverkennbar  von  den  Aversen  abhebt,  und  ihre 
durchsichtige  Klarheit  auch  noch  in  jener  späteren  Periode 
behält,  Avo  in  seinen  Tersen  so  oft  die  Satzkonsti'uktion  durch 
die  energische  Zusaramendrängung  des  Gedankens  dunkel  und 
schwierig  wird.^  Auf  den  höchsten  Höhen  seiner  dichterischen 
Gestaltungskraft  stelin  die  Prosapartien  in  den  Rollen  Jagos 
und  vor  allem  Hamlets,  z.  B.  in  seinem  ersten  Gespräch  mit 
Rosenkranz  und  Güldenstern,  das  er  anfangs  in  einer  Weise 
führt,  die  als  ein  Muster  des  leichten,  frivolen  Kavaliertons 
gelten  kann,  bis  er  dann  später  halb  wider  seinen  Willen 
in  den  tiefsten,  ergreifendsten  Herzenstönen  sein  innerstes 
Wesen  verrät.  Und  in  den  Rollen  der  Ophelia,  des  Königs 
Lear,  der  nachtwandelnden  Lady  Macbeth,  die  unter  der  Last 
furchtbarer  Schicksalsschläge  oder  drückenden  Schuldbewußt- 
seins das  Gleichgewicht  der  Seele  verloren  haben,  bringt  der 
Dichter  dies  auch  äußerlich  zum  Ausdruck,  indem  die  rhyth- 
mische Gliederung  durch  die  ungeregelte  Prosa  durchbrochen 
wird.    Die  schauerlichste  Wirkung  erreicht  jedoch  Shakespeare 


1)  Ein  charakteristisches  Beispiel  solcher  fälschlich  in  Verse  ge- 
brochener Prosa  bieten  die  Reden  der  Mörder  im  ,Ai"den  of  Feversham- 
(s.  0.  S.  369).  Doch  gibt  es  auch  solche  Fälle  in  rechtmäßigen  Dracken, 
vgl.  jTaming  of  the  Shrew'  II  1,  76  —  86. 

2)  Vgl.  Collins,  Studies  in  Shakespeare  S.  205. 
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durch  diesen  Übergang  von  Yers  zu  Prosa  in  der  Szene,  wo 
Othello  durch  die  Einflüsterungen  Jagos  in  Raserei  gerät  und 
ohnmächtig  zusammenbricht.  Während  also  die  Poesie  sonst 
öfters  an  die  Stelle  der  Prosa  tritt,  um  dem  Ausdruck  einen 
leidenschaftlichen  Schwung  zu  verleihen,  durchbricht  hier  der 
Strom  der  Leidenschaft  mit  furchtbarer  Gewalt  die  Schranken 
des  Versmaßes.! 

Eine  ähnliche  Wirkung  hatte  schon  Marlowe  hervorge- 
bracht, als  er  in  seiner  Erstlingstragödie  vorführte,  wie  Zabina 
in  ihrem  Monolog  beim  Anblick  der  Leiche  ihres  Gatten 
Bajazeth  von  den  Blankversen  zur  Prosa  übergeht.  Denselben 
Übergang  finden  wir  auch  in  den  wahnsinnigen  Reden  des 
Marschalls  Jeronimo,  zwar  nicht  in  der  ursprünglichen  Fassung 
von  Kyds  Spanish  Tragedy,  wohl  aber  in  den  Zusatzszenen, 
mit  denen  sie  in  der  Ausgabe  von  1602  vermehrt  Avurde  und 
die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  mit  den  ,adicyons'  identisch 
sind,  für  die  Ben  Jonson  am  24.  Juni  dieses  Jahres  eine  Be- 
zahlung von  Henslowe  erhielt.  Doch  sind  diese  Szenen  viel- 
leicht erst  nach  dem  Hamlet  geschrieben.  Jedenfalls  aber  ist 
es  auf  Shakespeare  zurückzuführen,  wenn  in  der  folgenden 
Zeit  noch  gar  manche  Dichter  den  Versuch  wagten,  die  er- 
schütternde Wirkung  der  Wahnsinnszenen  nachzuahmen,  z.  B. 
Chettle  in  seinem  Hoffman,  wo  in  der  Rede  der  unglück- 
lichen Lucibella  die  N"achahmung  Ophelias  unverkennbar  ist, 
oder  Tourneiu^  in  der  Rolle  des  Titelhelden  seiner  ,Atheist's 
Tragedy'.  Doch  haben  sie  ihm  die  tiefe  Wirkung  dieses  for- 
mellen Kunstmittels  nicht  abgesehen  und  setzen  auch  in  den 
Äußerungen  des  Wahnsinns  die  Blankverse  fort.  Webster 
dagegen,  der  vielleicht  neben  Shakespeare  am  häufigsten  die 
Prosa  auch  in  ernsten  Szenen  anwendet,  hat  in  seiner  Vittoria 
Corombona  in  der  Rolle  der  wahnsinnigen  Cornelia  auch 
durch  den  Übergang  in  die  Prosaform  dem  großen  Vorbild 
nachgestrebt. 


1)  Othello  IV  1,  37.  —  In  der  Tragödie  ,Lust's  Dominion'  (Hazlitt- 
Dodsley  14,  163)  kann  es  zweifelhaft  sein,  ob  der  Verfasser  in  unge- 
schickter "Weise  einen  ähnlichen  Effekt  zu  erreichen  suchte  oder  ob  -wir 
schlecht  überlieferte  Verse  vor  uns  haben. 
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Der  Zusammeuhang  mit  der  Renaissaiicepoesie  zeigt  sich 
nicht  nur  darin,  daß  die  volkstümlichen  Dichter  den  Blanla^ers 
annahmen,  sondern  noch  mehr  darin,  daß  sie  sich  allerlei 
Kunstraittel  der  poetischen  Sprache  anzueignen  suchten,  die 
sie  den  Dichtern  des  Altertums,  besonders,  dem  römischen 
Tragiker  abgesehen  hatten;  die  University  Wits,  die  für  die 
Londoner  Bühne  schrieben,  waren  bestrebt,  diese  Stilkünste, 
die  ihnen  aus  dem  Untemcht  Avohl  bekannt  waren,  für  ihre 
Zwecke  nutzbar  zu  macheu.  Und  zwar  taten  sie  dies  mit 
weit  größerem  Erfolg  als  ihre  exklusiv -humanistischen  Vor- 
gänger. "Wir  kennen  ja  schon  deren  trockene  und  schwung- 
lose Art;  was  sie  von  Seneca  zu  lernen  suchten,  war  besonders 
die  Manier,  an  jede  Situation  Betrachtungen,  vor  allem 
moralisch -politischen  Inhalts,  anzuknüpfen;  auch  suchten  sie 
—  fi'eilich  in  den  meisten  Fällen  ohne  besondem  Erfolg  — 
diese  Betrachtungen  in  eine  sententiös  zugespitzte  Form  aus- 
laufen zu  lassen.  Auf  Marlowe  und  seine  Genossen  hat  jedoch 
offenbar  mehr  das  Rhetorisch -Bombastische,  als  das  Epigram- 
matisch-Pointierte in  Senecas  Stil  eingewirkt:  die  Art,  wie 
Seneca  die  wilde  Leidenschaft,  den  Schreck,  die  Wut,  die 
Verzweiflung  mit  Hyperbeln  und  Antithesen  ausschmückt,  wie 
er  da  vor  unserer  Phantasie  das  Bild  der  äußersten  Thule 
und  dann  wieder  die  sonnenverbrannten  Äthiopier  und  die 
fernsten  Sternbilder  des  Himmels  und  alle  Lichtgestalten 
und  Schreckgestalten  der  Mythologie  auftauchen  läßt.  Unter 
den  früheren  Tragikern  hatte  diese  Seite  der  Senecaschen 
Kunst  nur  wenige  Nachahmer  gefunden,  Marlowe  dagegen 
schwelgt  förmlich  in  solcher  berauschenden  Rhetorik,  sie  er- 
scheint ihm  als  die  natürliche  Ausdrucksweise  für  die  von 
maßlosen  Trieben  erfüllten  Übermenschen,  die  fast  in  allen 
seinen  Dramen  im  Mittelpunkt  der  Handlung  stehen.  Doch 
verdankt  er  dem  römischen  Rhetor  offenbar  nur  den  ersten 
Anstoß  zu  dem  hyperbolischen  Stil,  der  seinem  exaltierten 
Wesen  so  sehr  entsprach,  und  den  er  am  üppigsten  entfaltet, 
wenn  er  seine  Helden  Phantasiebilder  von  ihren  hohen  Zielen 
entwerfen  läßt,  wenn  etwa  Tamerlan  den  stolzen  Plan  der 
Ausschmückung  seiner  Reichshauptstadt  Samarkand  entwirft 
oder  wenn  Faust  sich  an  dem  Gedanken  begeistert,  was  er 
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«alles  vollbringen  werde,  wenn  er  einmal  über  die  Geister  ge- 
bieten könne.  Dieser  Stil,  der  den  Hörern  eine  so  berauschende 
Fülle  von  glänzenden  Bildern  vor  die  Seele  zaubert,  mußte 
zur  Nachahmung  herausfordern,  und  Mir  sehen  in  der  nächsten 
Zeit  auch  solche  Dichter  dem  verführerischen  Muster  nach- 
streben, denen  —  wie  z.  B.  Greene  —  ihr  eigner  Genius 
ganz  andere  Wege  gewiesen  hätte;  mit  besonderer  Vorliebe 
ergehen  sich  die  Dichter  in  solchen  , Wortkatarakten ',  wenn 
ein  Liebender  seiner  Geliebten  schildert,  mit  welcher  Pracht 
und  welchem  Glanz  er  sie  umgeben  werde,  falls  sie  ihn  er- 
hören wolle.  Außer  dem  phantastischen  Zukunftsbild,  das 
Tamerlan  der  gefangenen  Zenocrate  entwirft,  können  die 
Liebeserklärungen  des  Alphonsus  und  des  Prinzen  Edward  in 
Greenes  Dramen  und  des  Volpoue  in  Ben  Jensons  Komödie 
als  Beispiel  dienen;  wenn  im  ersten  Teil  von  Shakespeares 
Heinrich  VL  der  Dauphin  Karl  gegenüber  der  Jungfrau  von 
Orleans  einen  solchen  Ton  anschlägt,  so  geschieht  das  wohl 
nicht  ohne  parodistische  Absicht.  Und  wenn  gar  ein  Wahn- 
sinniger auftritt,  wie  Orlando  oder  der  Schäfer  Palemon  im 
,Thracian  Wonder',  dann  kann  er  natürlich  erst  recht  sich 
mit  voller  Freiheit  in  den  Extravaganzen  dieses  Stils  bewegen. 
Als  Haupteffektmittel  werden  nach  wie  vor  die  mythologischen 
und  geographischen  Bilder  verwertet,  av eiche  die  Phantasie  in 
Schwingung  setzen  und  zugleich  mit  vollklingenden  Namen 
ins  Ohr  tönen. 

Von  den  Ti'open  und  Figuren  kommt,  wie  in  Sonocas 
Tragödien,  vor  allem  die  Hjqjerbel  in  Betracht.  Namentlich 
in  den  Dramen  aus  der  ersten  Zeit  des  neuen  Aufschwungs, 
in  der  Zeit  der  ,Tamerlanes  and  Tamerchams  of  the  late  age', 
Avie  Ben  Jonson  in  seinen  Discoveries  bemerkt,  ist  der  hyper- 
bolische Bombast  sehr  stark  vertreten,  der  —  nach  Ben  Jensons 
weiteren  Ausführungen  —  sich  nicht  mit  jener  Abweichung  von 
der  gewöhnlichen  Ausdrucksweise  begnügt,  die  der  Poesie 
naturgemäß  verstattet  ist,  sondern  gar  nicht  mehr  menschen- 
ähnlich genannt  werden  kann  (fly  from  all  humanity).  Auch 
Middleton^  bezeichnet  diesen  Bombast  als  eine  abeetnne  Manier 


1)  Vgl.  Ben  Jonson  Discoveries,  Ingenioriun  discrimina  Nr.  10.  Middle- 
ton,  Tlie  Roaring  Girl  IGll  A^orrede:    ,The  fashion  of  playniaking  I  can 
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aus  früherer  Zeit,  die  zu  den  aufgebauschten  Kleidern,  wie 
sie  damals  Mode  waren,  sehr  gut  gepaßt  habe.  Dement- 
sprechend werden  auch  in  den  späteren  Dramen  die  Renom- 
misten öfters  dadurch  charakterisiert,  daß  sie  mit  Kraftstelien 
aus  bombastischen  Stücken  der  älteren  Richtung  um  sich 
Averfen.  Wie  bei  Marlowe  so  erscheint  uns  auch  bei  dem 
nervösen  und  cholerischen  Chapman  der  hyperbolische  Stil 
als  naturgemäßer  Ausdruck  der  Persönlichkeit  des  Dichters. 
Shakespeare  hat  in  seinen  Jugendjahren  sich  öfters  in  diesem 
Stil  ergangen,  doch  weiß  er  ihn  auch  noch  in  den  Tragödien 
seiner  reifsten  Zeit  zu  ungeheurer  Wirkung  zu  bringen,  wenn 
er  ihn  den  Helden  zum  Ausdruck  der  Wut,  des  Entsetzens, 
der  Yerzweiflung  in  den  Mund  legt,  und  manchmal,  z.  B.  im 
Munde  leidenschaftlich  verliebter  Jünglinge  verwendet  er  ihn 
auch  als  ein  Mittel  der  Charakterisierung,  so  wenn  Troilus 
von  der  Hand  seiner  Geliebten  sagt,  daß  ihr  gegenüber  , alles 
Weiß,  wie  Tinte,  sich  selbst  sein  Urteil  schreibt'.  Bei  manchen 
andern  Dichtern  sind  es  aber  nur  Kopftöne  einer  angelernten 
Rhetorik.!  Besonders  zeigt  sich  der  konventionelle  Charakter 
der  Hyperbel  in  der  Yorliebe  für  bestimmte  Vorstellungen, 
z.  B.  reichlich  fließende  Tränen,  herzbrechende  Seufzer,  Blut, 
das  aus  Kampfwunden  hervorsti'ömt,  Meereswogen,  die  zum 
Himmel  emporschäumen.  Bei  Shakespeare  finden  wir  für  alle 
diese  Arten  der  Hyperbel  eine  Fülle  von  glänzenden  Bei- 
spielen. Allerdings  sind  die  Seufzerhyperbeln  auch  bei  ihm 
zur  Manier  ausgeartet:  die  Seufzer  und  Tränen  werden  mit 
Wind  und  Regen  verglichen,  die  Seufzer  verdichten  sich 
zu  Nebeln  und  verdunkeln  die  Sonne,  die  Wolken  werden 
durch  die  Seufzer  der  Liebenden  vergrößert  und  dergleichen 
mehr.      Dabei    aber    hat    doch    Shakespeare    seinem    Clown 


properly  compare  to  nothing  so  natui-ally  as  the  alteration  in  apparel;  for 
in  the  time  of  the  great  crop-doublet,  yonr  huge  bombasted  plays ,  quilted 
with  mighty  words  to  lean  purpose,  was  only  then  in  fashion'.  Ebenso 
wendet  sich  Berkenhead  in  seinem  Gedicht  an  Fletcher  (Dyce  I  1)  gegen 
die  woiireichen  Bombastmacher,  die  donnern,  ohne  zu  blitzen. 

1)  Vgl.  Troilus  II,  56.  Der  Eindruck  der  angelernten  Rlietorik 
wird  besonders  deutlich  durch  Masons  Muleasses  (gedr.  1610)  hervor- 
gerufen. 
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Launce  eine  lustige  Parodie  dieser  Seiifzerhyperbeln  in  den 
Mund  gelegt.^ 

Eine  Abart  der  Hyperbel,  das  Adynaton  (Eher  wird  das 
und  das  geschehen,  als  daß  usw.)  war  auf  Grund  der  antiken 
Vorbilder  auch  in  der  Renaissancetragödie  häufig  verwendet 
worden  und  kehrt  nun  auch  bei  den  volkstümlichen  Drama- 
tikern wieder.  Marlowes  Welteroberer  verwendet  diese  Form, 
die  seinem  Wesen  so  sehr  entspricht,  sogleich  in  der  ersten 
Szene,  in  der  er  auftritt,  und  daß  bei  Shakespeare  diese  Abart 
der  Hyperbel  in  merkwürdiger  Übereinstimmung  mit  Seneca 
verwendet  wird,  haben  wir  schon  früher  gesehn.  Besonders 
charakteristisch  sind  die  gehäuften  Adynata,  mit  denen  Antonio 
die  Hartherzigkeit  des  jüdischen  Wucherers  veranschaulicht.^ 

Ein  anderer  rhetorischer  Effekt,  der  im  Zusammenhang 
mit  den  leidenschaftlichen  Hyperbeln  erwähnt  sei,  besteht 
darin,  daß  bei  Yerübung  eines  entsetzlichen  Fi'evels  ein  Un- 
glücklicher, der  davon  betroffen  wird,  oder  auch  ein  Zuschauer 
den  Himmel  anruft,  er  möge  alsbald  seine  Blitze  und  seine 
Donner  auf  den  Yerbrecher  herabsenden,  oder  die  Erde  anruft, 
sie  möge  ihn  verschlingen.  Ein  klassisches  Muster  dieses 
rhetorischen  Effekts  ist  in  Senecas  Phaedra  enthalten,  wo 
Hippolytus  den  Liebesantrag  der  Stiefmutter  mit  dem  Ausruf 
erwidert : 

Magne  reguator  deum, 
Tarn  lentus  aiidis  scelera?  tarn  leiitus  vides? 
Et  quando  saeva  fulmen  emittes  manu, 
Si  nunc  serenuui  est?,  (671  ff.) 

ein  Ausruf,  den  Shakespeares  Titus  Andronicus  ungefähr  in 
derselben  Form  in  lateinischer  Sprache  wiederholt,  als  das 
Verbrechen  der  Söhne  Tamoras  enthüllt  wird.  Mit  einem  ähn- 
lichen Ausruf  begleitet  Tourneurs  Castabella  die  Liebeswerbung 
des    Atheisten,    Ben    Jensons   Cicero    die    Enthüllungen    der 


1)  Vgl.  z.  B.  As  you  like  it  III  5,  50;  Titus  Andronicus  ini,  228; 
Romeo  I  1,  139  u.  ö.  Die  Parodie  des  Launce  in  den  ,Two  Gentlemen'^ 
II  3,  59 f.  Beispiele  von  Blut-  und  Träuenhyperbeln  bei  Michael  S.  64, 
eine  berühmte  Tränenhyperbel  in  Beauniont  und  Fletchers  Philaster  I  2. 

2)  S.  0.  S.  85  und  Merchant  IV  1,  70ff.  Weitere  Adynata  z.  B.  in 
Greenes  Alphonsus  ed.  Dyce  230*;  Heywood,  Four  Ages  ed.  Pierson  S.  42. 
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Fulvia  und  auch  noch  bei  andern  Dichtern  kehren  diese  Ter- 
wünschungen  in  mannigfachen  Variationen  wieder.^ 

Neben  der  Hyperbel  kommen  auch  noch  manche  andere 
von  den  rhetorisch -poetischen  Kunstmitteln  in  Betracht,  die 
in  den  Lehrbüchern  rubriziert  und  etikettiert  sind.  Doch 
versteht  es  sich  von  selbst,  daß  Avir  durchaus  nicht  immer 
an  einen  Zusammenhang  mit  der  klassischen  Tradition  zu 
denken  brauchen,  wenn  uns  diese  Kunstmittel  in  den  Dramen 
des  Shakespearischen  Zeitalters  begegnen.  Nur  bei  manchen 
Abarten  ist  der  Zusammenhang  unverkennbar,  so  außer  den 
erwähnten  Beispielen  auch  bei  einer  Abart  der  Periphrase, 
bei  den  Umschreibungen  für  die  Tages-  und  Jahreszeiten,  die 
schon  bei  Seneca  wiederholt  vorkommen.  Bei  den  englischen 
Dramatikern  sehen  wir  ebenfalls  solche  Wendungen  wie: 
,Noch  ehe  die  Nacht  den  Gott  Phoebus  in  den  Schoß  der 
Thetis  treibt'  oder  ,Noch  ehe  Hesperus  zweimal  sein  Licht  im 
trüben  Dunste  des  "Westens  gelöscht  hat'  oder  ,die  Sonne  hatte 
bereits  mit  ihren  Schwingen  den  kalten  Schweiß  von  der 
Brust  der  Nacht  weggewdsclit'  unablässig  w-iederkehren.- 

Das  Gleichnis,  obwohl  von  den  griechischen  Tragikern 
Avie  von  Seneca  wiederholt  angewandt,  galt  doch  bei  den 
Kenaissaucetheoretikern  als  ein  Tropus,  der  mehr  der  epischen 
Poesie  zieme,  da  diese  nicht  in  einem  so  raschen  Tempo  wie 
die  tragische  zum  Ziel  zu  streben  brauche.  Die  englischen 
Dramatiker  dagegen  wenden  diesen  Schmuck  der  Kede  sehr 
häufig  an,  und  es  wäre  eine  lohnende  Aufgabe,  im  einzelnen 
zu  verfolgen,  wie  sie  durch  solche  Gleichnisbilder  aus  dem 
ganzen    weiten    Bereich    der    Natur    und    des    Getriebes    der 


1)  Vgl.  Titus  Andronicus  IV  1,  81,  Atheist's  Tragedy  S.  115,  Catilina 
III  2,  Anfang,  Timon  (Anon.)  ed.  Dyce  S.  60.  Etwas  Ähnliches  aiicli 
2  Henry  6  II  1,  154  und  Macbeth  IV  3,  223;  vgl.  Bradley  S.  393. 

2)  Beispiele  aus  Seneca  in  dem  Periphrasenverzeichnis  bei  R.  Smith, 
de  arte  rhetorica  in  Senecae  tragoediis  perspicua,  Lipsiae  1885,  S.  45;  vgl. 
Shakespeare  2  Henry  6  IV  1,  Iff.:  All's  well  etc.  II  1,  164 ff.  Marston, 
The  Malcontent  Akt  IV,  Beaumont  und  Fletcher,  ed.  Dyce  I,  34  usw.; 
zahlreiche  Beispiele  in  Greenes  Alphonsus  und  im  älteren  King  John.  Eine 
Verspottung  der  poetischen  Zeitumschreibungen  in  Marstons  ,What  yoii 
will'  ed.  Halliwell  1,  2.56,  Chapman,  ,The  Widow's  Tears'  IV  1. 
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Menschen  über  ihren  Stil  eine  Fülle  von  Leben  und  Farbe 
verbreiten.  1  Die  ganze  sichtbare  Welt,  die  Gestirne  des 
Himmels,  der  Pflanzenwuchs  und  das  instinktive  Leben  der 
Tiere  mit  seiner  unendlichen  Mannigfaltigkeit,  das  Alltags- 
treiben der  verschiedenen  Handwerker,  der  schreckliche  Krieg 
und  die  fröhliche  Jagd  mit  allen  ihren  Wechsel  fällen,  besonders 
die  in  England  so  beliebte  Falkenjagd,  der  Ackerbau,  das 
Ballspiel  und  Würfelspiel,  das  Gerichtswesen,  das  Schulwesen, 
und  nicht  zuletzt  die  bunte  Scheinwelt  des  Theaters  selbst: 
das  alles  bot  dem  offenen  Auge  des  Dichters  auf  Schritt  und 
Tritt  Gleichnisse  für  die  unsichtbaren  Vorgänge  in  den  Tiefen 
der  menschlichen  Seele.  Neben  den  Bildern,  die  ihnen  die 
umgebende  Wirklichkeit  darbot,  waren  ihnen  aber  auch  viele 
durch  die  literarische  Tradition  übermittelt,  so  die  Geschichten 
von  den  Avunderbaren  Eigenschaften  der  Drachen,  Basilisken, 
Einhörner  und  anderer  Fabeltiere  und  von  den  geheimen 
Kräften  der  Pflanzen  und  Edelsteine,  die  ja  schon  für  Lyly 
eine  Fundgrube  von  seltsamen  Gleichnissen  waren,  sodann 
auch  fremdländische  Geschöpfe  wie  der  Löwe  und  der  Tiger^ 
die  ihnen  schon  aus  dem  rhetorischen  Stil  der  Dichter  des 
Altertums  vertraut  sein  mußten;  von  dorther  konnten  sie 
auch  die  Vergleichung  gewaltiger  Ausbrüche  der  Leidenschaft 
mit  dem  feuerspeienden  Ätna  entlehnen. 2  Manchmal  ist  es 
schwer  zu  entscheiden,  ob  ein  Gleichnis  auf  literarischer 
Ti'adition  beruht,  doch  ist  es  in  den  meisten  Fällen  wahr- 
scheinlicher, daß  die  ewig  gleiche  Natur  auf  die  alten  wie 
auf  die  neuen  Dichter  unmittelbar  eingewirkt  hat.  Dies  gilt 
vor  allem  für  die  Fülle  von  Bildern,  die  das  unendliche  Meer 
und  der  Kampf  der  Seefahrer  mit  dem  trügerischen  Elemente 
darbot.  Daß  Euripides  immer  wieder  in  den  Meereswellen 
Bilder  des  Menschenlebens  erblickte,  ist  schon  den  alten 
Scholiasteu     nicht     entgangen,     auch     Senecas     rhetorische 


1)  Vgl.  hierzu  die  wertvolle  Abhandlung  von  Carpenter,  Metaphor 
and  Simile  in  the  Minor  Elizabethau  Drama,  Chicago  1895.  Mit  Shake- 
speares Gleichnissen  beschäftigen  sich  Marheineke  im  Archiv  f.  d. 
Studium  usw.  51,  173 ff.  und  AV.  Hübner,  Diss.  Berlin  1908. 

2)  Vgl.  Titus  Andronicus  III 1 ,  242,  Greene  ed.  Dyce  142'';  Massingex-^ 
ed.  Gifford  1,  344  usw. 
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Tragödien  enthalten  eine  ganze  Reihe  von  solchen  Gleich- 
nissen i,  aber  die  Engländer  brauchten  von  ihnen  nicht  zu 
entlehnen,  was  sie  lebendig  vor  Augen  hatten. 

Die  Vorliebe  der  englischen  Dramatiker  für  die  Gleich- 
nisse war  so  groß,  daß  sie  manchmal  den  berechtigten  Kern 
der  Regel  der  Renaissancepoetik  unbeachtet  ließen  und  aus- 
geführte Gleichnisse  nach  Homerischer  Art  in  den  Dialog 
verflochten.  Unter  den  Dramatikern  der  ersten  Zeit  liebt  es 
vor  allem  Peele,  sich  in  solchen  Gleichnissen  als  primus  ver- 
borum  artifex  zu  zeigen.  Und  auch  Shakespeare,  wenn  ein 
solches  Bild  vor  seinem  geistigen  Auge  aufsteigt,  überläßt 
sich  mitunter  dem  Zug  seines  Genius  und  führt  das  Gleichnis 
aus,  unbekümmert  um  den  nächsten  und  unmittelbaren  Zweck 
der  theatralischen  Wirkung.  In  manchen  Fällen  steht  freilich 
diese  Ausführlichkeit  mit  der  theatralischen  Wirkung  durchaus 
in  Einklang,  z.  B.  wenn  jemand  im  Selbstgespräch  sich  in 
seine  Gedanken  einspinnt,  so  vergleicht  sich  Richard  III.  in 
seinem  ersten  großen  Monolog  (3  Henry  6  III  2)  mit  einem, 
der  am  Meeresstrande  nach  dem  gegenüberliegenden  Ufer 
ausspäht  und  es  nicht  erreichen  kann,  und  ebenso  begegnen 
wir  solchen  ausgeführten  Gleichnissen,  wenn  der  unglückliche 
Richard  IL  in  seine  schmerzlichen  Grübeleien  versinkt.  Auch 
ist  dies  epische  Kunstmittel  durchaus  an  seiner  Stelle  in  einer 
längeren  pathetischen  Aussprache,  z.  B.  wenn  die  Königin 
Margareta  in  ihrer  Rede  vor  der  Schlacht  bei  Tewksbury  den 
Yergleich  des  Staats  mit  einem  Schiff  bis  in  die  Einzelheiten 
durchführt.  Aber  auch  in  solchen  Fällen,  avo  der  Dichter  die 
unmittelbare  theatralische  Wirkung  vergißt,  folgen  wir  ihm 
willig,  wenn  er  uns  die  wundervollen  Bilder  seiner  Phantasie 
vorzaubert.  Freilich  bei  manchen  Gleichnissen  —  z.  B.  wenn 
im  Heinrich  V.  der  Erzbischof  sich  über  die  Staatsverwaltung^ 
der  Menschen  und  der  Bienen  verbreitet,  erinnern  wir  uns 
an  das  oft  zitierte  Wort  ,sufflaminandus  est',  es  muß  ihm  ein 
Hemmschuh  angelegt  werden,  das  Ben  Jonson  auf  die  über- 
reiche Fülle  des  poetischen  Ausdrucks  bei  Shakespeare  an- 
wandte.  Und  nicht  nur  bei  den  allzuweit  ausgeführten,  sondern 


1)  Zu  Seneca  vgl.  Smith  a.  a.  0. 
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aiicli  bei  den  geliäuften  Gleichnissen  kann  uns  dieses  ,suffla- 
minandus  est'  manchmal  in  den  Sinn  kommen. ^ 

Daß  auch  der  Homerkenner  und  Homerübersetzer  Chap- 
man  in  seinen  Tragödien  derartige  ausgeführte  Gleichnisse 
einfließen  ließ,  darf  nicht  wundernehmen.  So  vergleicht 
er  in  seiner  ,Tragedy  of  Byron'  den  trotzigen  Helden  nach 
seiner  Gefangennahme  mit  einem  eingesperrten  Yogel,  der 
sich  immer  wieder  an  die  Wände  des  Käfigs  stößt;  am  Anfang 
seiner  Tragödie  ,  Caesar  and  Pompey'  vergleicht  Cato  das  Ge- 
sindel, das  sich  um  den  herannahenden  Caesar  schart,  mit 
Kröten  und  sonstigem  Ungeziefer,  das  sich  beim  Herannahen 
des  Regenwetters  an  die  Oberfläche  des  Sumpfes  hervorwagt. 
Clermont  in  ,The  Revenge  of  Bussy  d'Ambois'  wagt  sogar  den 
Vergleich :  wie  die  Homerkritiker  sich  mehr  mit  den  verderbten 
Versen  beschäftigen,  als  mit  den  gut  überlieferten,  so  ver- 
nachlässigt überhaupt  der  Mensch  das  Gute,  das  er  hat,  und 
strebt  dem  Unerreichbaren  nach.  Eine  besonders  geeignete 
Stelle  für  solche  episch  ausgeführte  Gleichnisse  und  überhaupt 
für  hochtrabende  rhetorische  Künste  sind  die  Botenberichte, 
wie  z.  B.  Chapman  einen  solchen  im  ersten  Teil  seines  Bussy 
d'Ambois,  Marston  in  seiner  Sophonisba,  Ben  Jonson  in  seinem 
Catilina  angebracht  hat,  auch  solche  Prunkstücke  von  einge- 
legten Erzählungen,  wie  die  Deklamation  des  Schauspielers 
im  Hamlet  können  hierher  gerechnet  werden;  in  solchen  Fällen 
kann  die  Rhetorik  sich  ungestört  in  voller  Breite  entfalten 
und  die  Gleichnisse  —  gewöhnlich  eingeleitet  mit  ,As  we 
often  see'  oder  ähnlichen  Redensarten  —  können  mit  vollem 
Glanz  ausgemalt  werden.- 

Eine  weit  stärkere  und  packendere  Wirkung  als  durch 
die  rhetorisch  ausgeführten  Gleichnisse  erreicht  der  dramatische 
Dichter  durch  die  energisch  zusammengedrängten,  den  vorwärts 


1)  Beispiele:  King  John  IV  2,9;  Richard  2  13,  161  nnd  294. 

2)  Als  Beispiel  der  Anwendung  dieses  Stils,  wo  er  nicht  in  den  Zu- 
sammenhang paßt,  kann  ein  Gleichnis  aus  Middletons  Roaring  Girl  (ed. 
Bullen  4,22)  und  aus  Mays  Heir  (ed.  Hazlitt-Dodsley  11,577)  erwähnt 
weiden.  Eine  Parodie  des  hochtrabenden  Stils  der  Botenberichte  in  Chap- 
mans  ,The  Widow's  Tears'  IV  1.  Eine  ähnliche  Parodie  in  der  Rolle  des 
Tharsalio  ebenda  II  4. 
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eilenden  Dialog  beflügelnden,  die  Situation  blitzartig  er- 
leuchtenden. Hier  müssen  freilich  alle  andern  hinter  der 
glänzenden  Bravour  Shakespeares  weit  zurückstehen,  dem 
Bilder  von  seltsamer  Kühnheit  und  Großartigkeit  unablässig 
zuströmen,  sei  es,  daß  die  Gestalt  Julias  sich  von  der  Nacht 
abhebt,  wie  ein  kostbares  Juwel,  das  im  Ohr  eines  Negers 
hängt,  oder  daß  Achilles  die  Liebe  zu  Polyxena  abschütteln 
soll,  wie  ein  Löwe  von  seiner  Mähne  einen  Tautropfen  ab- 
schüttelt, oder  daß  das  Antlitz  Mortons,  der  herannaht,  um 
dem  alten  Northumberland  die  Nachricht  vom  Tode  seines 
Sohnes  zu  bringen,  mit  dem  Titelblatt  zu  einem  Bande  voll 
tragischen  Inhalts  verglichen  wird.  Doch  finden  sich  auch 
bei  andern  Dichtem  gar  manche  anschauliche  und  über- 
raschende Gleichnisse,  so  z.  B.  wenn  in  ,Soliman  and  Perseda' 
die  Feinde  vor  dem  Ansturm  des  Sultans  niederfallen  wie 
Blätter  vom  Herbstwind,  oder  um  nur  noch  ein  Beispiel 
herauszugreifen,  das  Gleichnis  Chapmans  von  den  Kindern 
auf  dem  Steckenpferd.^ 

In  dieser  kurzen,  gedrängten  Form  grenzen  die  Gleich- 
nisse an  die  Metaphern,  von  denen,  wie  sich  erwarten  läßt, 
der  gedrängte,  lebensvolle  Stil  der  englischen  Dramatiker 
allenthalben  durchsetzt  ist.  Schon  bei  Marlowe  finden  wir 
trotz  seiner  Neigung  zu  breitem  und  mächtigem  Redeschwall 
gar  manche  kurze  und  energische  metaphorische  Wendungen.^ 
Shakespeare  überragt  auch  hier  alle  seine  Genossen,  und  nur 
von  Chapman  könnte  man  sagen,  daß  er  in  einzelnen  glück- 
lichen Augenblicken  dem  unerreichten  Muster  nahe  kommt. 
Eine  Abart  der  Metapher,  die  Personifikation  abstrakter  Be- 
-griffe,  mußte  den  Engländern,  die  durch  die  Moralitäten  an 
die  mannigfaltigsten  und  gewagtesten  Personifikationen  ge- 
wöhnt waren,  besonders  nahe  liegen.  So  sagt  Shakespeare, 
wenn  er  ausdrücken  will,  daß  Coriolan  wegen  des  Unrechts, 
■das  die  Römer  an  ihm  begangen  hatten,  allen  Regungen  des 

1)  So  children,  mounted  on  their  hobby  horse 
Think,  they  are  riding,  when  with  wanton  toil 
They  bear,  what  should  bear  them. 

Revenge  of  Bussy  d'Ambois  II  1 ;  vgl.  Soliman  and  Perseda  I  5,  30. 

2)  Beispiele  bei  Carpenter  a.  a.  0. 

Creizenach,  Drama  IV.  25 
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Mitleids  imzugäuglich  sei:  dieses  Unrecht  sei  der  Pförtner,  der 
Niemanden  zu  seinem  Mitleid  hereinlasse.  So  ist  der  Vorteil 
(Commodity)  ein  glatter  schmeichlerischer  Herr,  die  Eifersucht 
ein  grünäugiges  Scheusal,  das  seinen  eigenen  Unrat  frißt,  die 
ruhige  Erwägung  (Consideration)  ist  der  Engel,  der  den  alten 
Adam  vom  jungen  König  Heinrich  Y.  wegtreibt,  der  Vorsatz 
ist  der  Sklave  der  Erinnerung,  der  Wunsch  ist  der  Vater  des 
Gedankens,  oder  nach  Chapman  ein  verliebter  Narr,  der  vom 
Urteil  im  Zaum  gehalten  werden  muß.^  Vor  allem  aber  wird 
durch  die  Metapher  überall  die  leblose  Natur  beseelt  und  an 
den  Kämpfen  und  Leiden  der  Menschen  beteiligt.  Wenn 
Troilus  ausdrücken  will,  daß  Paris  eine  gute  Seefahrt  hatte, 
so  sagt  er,  AVind  und  Meer,  die  zwei  alten  Raufbolde,  hätten 
während  dieser  Fahrt  einen  Waffenstillstand  geschlossen. 
Und  Benvolio  sagt,  daß  der  streitsüchtige  Tybalt,  als  er  sein 
Schwert  über  dem  Haupte  schwang  von  der  Luft  zum  Hohn 
ausgezischt  wurde.  Während  Prinz  Arthur  den  Ritter  Hubert 
bittet,  den  grausamen  Befehl  der  Blendung  nicht  auszuführen, 
sind  die  Kohlen  erloschen,  mit  denen  das  Marterinstrument 
glühend  gemacht  werden  sollte,  ihr  Haupt  ist  mit  reuiger 
Asche  bedeckt.  Als  in  Chettles  ,Hoffman'  der  Titelheld  zur 
Nachtzeit  mit  einer  Kerze  hereintritt,  um  die  schlafende  Her- 
zogin zu  ermorden,  fühlt  er  Regungen  des  Mitleids  und  sagt, 
die  Kerze  in  seiner  Hand  tropfe  wächserne  Tränen,  als  ob  sie 
darüber  ti-auerte,  bei  dieser  schwarzen  Tat  die  Helferin  sein 
zu  müssen,  und  in  Tourneurs  ,Atheist's  Tragedy'  betrauert  das 
Meer  die  Leiche  des  Helden  Charlemont,  die  am  Strande  aus- 
gestreckt liegt.2  Eigentümlich  mutet  es  uns  an,  wie  oft  bei 
diesen  Personifikationen  die  menschlichen  Körperteile  als 
selbständige  lebende  Wesen  erscheinen.  So  wenn  zu  Beginn 
des  ersten  Teils  des  ,Jeronimo'  der  Held  zum  Marschall  von 
Spanien    ernannt    wird,    kniet    er    nieder    mit    der   grotesken 


1)  Vgl.  Coriolanus  V  1,65;  King  John  II  1,  573;  Othello  III  3,  166; 
Henry  5  I  1,  28;    2  Henry  4  IV  5,  93;    Chapman,   Bussy  d'Ambois  III  1. 

2)  II  1: embraces  him,  kisses  his  cheek, 

Goes  back  again,  and  forces  up  the  sands 
To  bury  him,  and  every  time  it  parts 
Sheds  tears  upon  him. 
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Wendung:  ,My  knee  sings  thanks  unto  your  highiiess  boimty', 
oder  Tvenn  in  Tourneurs  ,Revenger's  Tragedy'  die  Edelleute 
den  Herzog  kniefällig  um  Verzeihung  für  einen  zum  Tode 
Verurteilten  bitten,  sagt  der  Herzog:  Erhebt  Euch,  edle  Herren, 
-eure  Knie  unterzeichnen  seine  Befreiung.  Und  wenn  Marstons 
Malcontent  über  Schlaflosigkeit  klagt,  sagt  er:  I  cannot  sleep, 
my  eyes'  ill-neighbouring  lids  Will  hold  no  fellowship.i  Wenn 
Shakespeares  König  Johann  abwechselnd  rot  und  bleich  wird, 
so  gehen  die  Farben  auf  seinem  Gesicht  wie  Herolde  hin  und 
her;  wenn  der  aufrührerische  North umberl and  vor  Richard  IL 
nicht  niederknien  will,  ruft  dieser  ihm  entgegen:  Wie  können 
deine  Gelenke  es  wagen,  die  pflichtmäßige  Huldigung  zu  ver- 
weigern? Antonius  spricht  von  dem  Streit,  der  unter  den 
Haaren  auf  seinem  Kopf  ausgebrochen  sei,  die  weißen  be- 
schuldigen die  braunen  der  Tollkühnheit,  die  braunen  be- 
schuldigen die  weißen  der  Zaghaftigkeit.  Und  nachdem  Brutus 
den  Dolch  aus  der  Wunde  an  Cäsars  Leib  wieder  herausgezogen 
hat,  stürzt  das  Blut  an  den  Ausgang  hervor,  um  zu  sehen, 
ob  wirklich  Brutus  so  unfreundlich  klopfte.^ 

Als  Renaissancepoeten  zeigen  sich  die  Playwrights  vor 
allem  in  den  zahlreichen  Gleichnissen,  in  denen  die  Situationen 
der  auftretenden  Personen  mit  Situationen  aus  der  antiken 
Mythologie  zusammengehalten  werden.  Der  pathetische  Stil 
ist  ganz  von  solchen  Gleichnissen  durchsetzt.  Wenn  die 
Kaiserin  Tamora  auf  der  Jagd  im  Walde  sich  und  ihren  Ge- 
liebten mit  Dido  und  Aeneas  vergleicht,  wenn  Antonius  sich 
selber  mit  Herkules  vergleicht,  auf  dessen  Leibe  das  Hemd 
des  ISTessus  brennt 3,  so  sind  das  Beispiele,  wie  sie  uns  auf 
Schritt  und  Tritt  begegnen;  Warwick  sagt  sogar  einmal  zum 
König  Heinrich  VL,  er  könne  unter  den  Londoner  Bürgern 
so  sicher  leben,  wie  Diana  unter  den  Nymphen.  Und  wenn 
mitunter  auch  bürgerliche  Liebhaber  und  junge  Mädchen  sich 
in  mythologischen  Phrasen  und  Gleichnissen  ergehen,    so   ist 


1)  Hazlitt-Dodsley  10,  51.     Wehster  ed.  Dyce  34ö^ 

2)  King  John  IV  2,  76;  Antony  and  Cleopatra  III  11,  13;  Caesar  III 
2,  182. 

3)  Titus    Andronicus    II    8,  22;    Antony  and  Cleopatra   IV    12,  43; 
3  Henry  6  IV  8,  21. 
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mit  Carriere  daran  zu  erinnern,  wie  durch  die  volkstümliche 
Literatur,  durch  öffentliche  Aufzüge  und  Festlichkeiten  die 
mythologischen  Vorstellungen  sich  auf  hunderterlei  Weise  ver- 
breitet hatten.  Jedenfalls  macht  es  sich  ganz  hübsch,  wenn 
im  ,Wilj  beguiled'  oder  in  Greenes  ,rriar  Bacon'  die  Lieben- 
den von  dem  Becher  der  Circe  oder  von  Jupiters  Botschaft 
an  Danae  oder  von  den  Freuden  der  Dido  sich  unterreden, 
und  es  ist  auch  vollkommen  begreiflich,  wenn  die  lustige 
Frau  Page  von  Windsor  lieber  eine  Gigantin  sein  und  unter 
dem  Berg  Pelion  liegen  will,  als  daß  sie  sich  dem  dicken 
Falstaff  hingäbe.^ 

Bei  der  reichen  Fülle  von  Gleichnissen  und  Metaphern, 
die  über  die  englischen  Dramen  ausgestreut  sind,  kann  es 
natürlich  nicht  fehlen,  daß  auch  manches  Gesuchte  und  Ver- 
unglückte mit  unterläuft.  Daß  Chapman  öfters  den  Fehler 
begeht,  aus  der  Sphäre  des  Gelehrten-  und  Literatentums 
abstruse  Gleichnisse  vorzubringen,  die  nichts  zur  Erleuchtung 
und  Veranschaulichung  der  Situation  beitragen,  dafür  haben 
wir  ja  schon  ein  Beispiel  kennen  gelernt.^  Mitunter  erreichen 
die  Dichter  'durch  derartige  Gleichnisse  eine  unfreiwillig 
komische  Wirkung,  z.  B.  wenn  Perseda  die  Liebeswerbung 
Solimans  zurückweist  mit  den  Worten,  ihre  Gefühle  und  die 
Solimans  würden  ebensowenig  jemals  zusammentreffen  wie 
zwei  parallele  Linien,  oder  wenn  im  ,Valiant  Welshman'  die 
Königstochter  im  Gespräch  mit  dem  tapferen  Caradoc  ihre 
Liebeserklärung  mit  den  Worten  eröffnet:  Wie  man  aus  dem 
Urin  die  Konstitution  eines  Menschen  bestimmt  usw.  Und 
wenn  Shakespeare  mitunter  in  eine  übermäßige  Häufung  der 


1)  Vgl.  HazUtt-Dodsley  9,  233,  260;  Greene  ed.  Dyce  S.  171"; 
,Merry  Wives'  II  1,82.  Die  Ausführungen  Carrieres  in  dessen  , Kunst 
im  Zusammenhang  der  Kulturentwicklung  usw.'  4,  445. 

2)  S.  0  S.  384.  Selbst  bei  Shakespeare  könnte  man  in  einem  Falle 
behaupten,  daß  bei  einem  Gleichuis  zwischen  dem  Veranschaulichten  und 
dem  zu  Veranschaulichenden  nicht  das  normale,  sondern  das  umgekehrte 
Verhältnis  besteht,  wenn  nämlich  Imogen  beim  Anblick  der  Leiche  mit 
abgehauenem  Kopf  ausruft: 

—  —  —  Pisanio 
Frora  this  most  bravest  vessel  of  the  world 
Struck  the  main-top!  (Cymbeline  IV  2,  318  ff.) 
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Gleichnisse  verfallen  ist,  so  blieben  natürlich  auch  seine  Ge- 
nossen von  diesem  Fehler  nicht  frei;  in  der  Historie  von 
Edward  III.,  beim  Eintritt  des  Königs  in  das  Schloß  der  Gräfin 
von  Salisbury,  begrüßt  die  Gräfin  den  Gast  mit  einem  ganzen 
Strom  von  Gleichnissen,  bis  sie  schließlich  selber  sagt,  sie 
wolle  ,make  up  my  all  too  long  compares'.i 

Die  besondere  Art  von  Gleichnissen,  die  für  denLylyschen 
Stil  charakteristisch  sind,  Averden  jetzt  nur  noch  in  parodisti- 
scher  Absicht  angewendet.^  Bald  sind  es  lustige  Burschen, 
die  damit  einen  gravitätisch -tomischen  Effekt  erzielen  wollen 
wie  Speed  mit  seinem  Gleichnis  vom  Camaeleon  und  Falstaff 
mit  seinem  berühmten  Ausspruch  von  der  Kamille,  bald  sind 
es  abgeschmackte  Gesellen,  die  durch  ihre  Vorliebe  für  solche 
Gleichnisse  sich  lächerlich  machen.  So  sagt  Ellis  in  ,Jack 
Drum's  Entertainment':  ,wie  das  Roß  Bucephalus  sich  von 
Niemanden  reiten  ließ,  als  von  Alexander,  so  soll  meine  Ge- 
liebte sich  von  Niemanden  küssen  lassen  als  von  mir',  und 
er  hat  offenbar  selber  an  diesem  Gleichnis  ein  ebensolches 
Vergnügen,  wie  in  Websters  ,Vittoria  Corombona'  der  alberne 
Tropf  Camillo  an  seinem  Gleichnis  vom  Seidenwurm. ^ 

Auf  die  Sentenzen,  die  , Pfeiler  der  Tragödie'  hatten 
schon  früher  die  Eenaissancetragiker  einen  großen  Wert  ge- 
legt*, obgleich  ihnen  kaum  jemals  die  Prägung  eines  lebens- 
fähigen Wortes  gelang.  Die  englischen  Theaterdichter  offen- 
baren jedoch  auch  hier  den  Reichtum  und  die  Fülle  ihrer 
Diktion;  nicht  nur  hat  Shakespeare  in  solchen  Sprüchen  einen 
unermeßlichen  Schatz  von  Weisheit  und  Lebensbeobachtung 
niedergelegt,  auch  seine  Genossen  überraschen  uns  oft  mit 
solchen  glücklichen  Wendungen,  in  denen  sie  den  Inhalt  und 


1)  Edward  III  2,1. 

2)  ,A  Knack  to  know  aKnave'  ist  wohl  das  einzige  Stück,  das  sich 
noch  in  vollem  Ernste  dieses  Schmucks  bedient,  vgl.  Hazlitt  -  Dodsley  6, 
557,  569,  581. 

3)  Ed.  üyce  S.  9^  Vgl.  ,Jack  Drum'  ed.  Simpson  S.  129.  Das 
Gleichnis  von  der  Camille  auch  in  Marstons  Parasitaster  S.  33.  Andere 
Parodien  dieses  Stils  in  Antonio  and  Mellida  S.  63;  2  Eetum  from  Par- 
nassus  V2:  There  is  a  beast  in  India  called  a  polecat,  that  the  further  she 
is  from  you,  the  lesser  stinks. 

4)  Vgl.  Bd.  II  S.  502. 
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die  Bedeutuüg  einer  Situation  prägnant  zusammenfassen;  oft 
genug  verwerten  sie  auch  in  ihren  Sentenzen  den  reichen 
Schatz  der  volkstümlichen  Spruchweisheit.  Schon  in  den 
Tragödien  Kyds  und  Marlowes  finden  Avir  manchen  vereinzelten 
glücklichen  Wurf;  Marlowe  läßt  auch  in  einer  Sentenz  seinen 
freigeistigen  Standpunkt  in  sehr  charakteristischer  Weise  hin- 
durchblicken. ^  Später  sind  dann  vor  allem  die  Sentenzen  bei 
Dichtern  wie  Chapman,  Tourneur,  Webster  bemerkenswert, 
die  auch  hier  zeigen,  wie  in  ihrem  Herzen  eine  hochfliegende 
Gesinnung  mit  trüber  Schwermut  verbunden  war.  Aber  auch 
den  volkstümlichen  Playwrights,  die  kein  so  ausgesprochenes 
literarisches  Selbstbewußtsein  zur  Schau  trugen,  ist  in  ihren 
sententiösen  Betrachtungen  mancher  glückliche  Wurf  gelungen, 
besonders  Middleton  bewährt  auch  auf  diesem  Gebiet  seinen 
erfindungsreichen,  beweglichen  Geist.^  Und  wie  wir  in  den 
Drucken  der  anspruchsvollen  Tragödien  des  klassischen  Stils 
die  Sentenzen  öfters  durch  kursive  Lettern  oder  durch  An- 
führungszeichen  hervorgehoben  fanden,  so  geschah   das  auch 


1)  Religion  Hides  many  mischiefs  from  suspicion.     Barabas  I  2. 

2)  Zur  Erläuterung  mögen  hier  einige  Beispiele  von  sententiösen 
Stellen  folgen :  Evil  news  f ly  fartlier  still  than  good  (Kyd ,  Spanish  Tragedy 
I  4,  51);  Forewarned,  forearmed,  wbo  tbreats  bis  euemy  Lends  bim  a 
sword  to  guard  himself  witball  (Arden  of  Feversbam  I  1,  585);  Man  is  a 
name  of  bonour  for  a  king  (Cbapman,  Bussy  d'Ambois  IV,  1);  Tbere  is 
no  danger  for  a  man  wbo  knows  Wbat  lif e  and  deatb  is  (Cbapman ,  Byron's 
Conspiracy  Act  III,  Ende,  von  Shelley  als  Motto  zur  Eevolt  of  Islam  ge- 
nommen); Flatterers  look  like  friends  as  wolves  like  dogs  (Cbapman,  ebenda); 
For  gentle  love  and  noble  courage  are  So  near  allied,  tbat  one  begets  the 
other  (Tourneur,  Atheist's  Tragedy  ed.  CoUins  S.  30);  I  fear  tbat  in  the 
election  of  a  wife  As  in  a  project  of  war,  to  err  but  once  Is  to  be  un- 
done  for  ever  (Middleton,  Anything  for  a  quiet  Life  I  1);  Blackness  in  a 
Moor  is  no  deformity  (Dekker,  Honest  AVhore  2  II  1);  He  whose  tongue 
and  heart  Run  one  seif  coiu'se ,  shall  seldom  find  the  way  To  a  preferment 
(Distracted  emperor,  Old  Plays  3,  179);  Beggars  must  be  no  choosers 
(ebenda  S.  182);  The  intelligence  of  one  anotber's  shame  Hath  wrougbt  far 
more  effectually  than  the  tie  Of  conscience  or  religion  (Vebster,  ed.  Dyce 
129").  Websters  Ausspruch:  ,Death  hath  ten  thousand  several  doors  For 
men  to  make  their  exits',  offenbar  ähnlich  wie  andere  derartige  Sentenzen 
bei  anderen  englischen  Dramatikern  (vgl.  Dalbiac,  Dictionary  of  Quotation^ 
s.  V.  Deatb)  auf  Senecas  Phoenissen  153  beruhend,  Aväro  besser  schon  oben 
S.  84  erwähnt  worden. 
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bei  den  Druckausgabeu  der  englischen  Dramen.  Wenn  uns 
diese  Manier  z.  B.  in  den  Dramen  begegnet,  die  Marston  und 
Ben  Jonson  selber  zum  Druck  beförderten,  so  müssen  wir  das 
auf  die  literarischen  Prätentionen  der  Verfasser  zurückführen, 
aber  offenbar  waren  die  Setzer  in  den  Druckereien  schon 
daran  gewöhnt,  im  Notfall  die  entsprechende  Manipulation 
selber  vorzunehmen.  So  finden  wir,  um  nur  ein  Beispiel  an- 
zuführen, in  der  ersten  Raubausgabe  des  Hamlet,  die  auf  einer 
im  Theater  angefertigten  Nachschrift  beruht,  manche  senten- 
tiöse  Stellen,  u.  a.  die  Regeln,  die  Polonius  seinem  Sohne 
zum  Abschied  gibt,  mit  Anführungszeichen  versehen  und  es 
ist  gewiß  verfehlt,  deshalb  diese  Stellen  als  erborgte  Zitate 
zu  betrachten.  1 


Ton  den  Figuren  gilt  dasselbe  wie  von  den  Tropen;  es 
ist  oft  schwer,  zu  entscheiden,  ob  es  sich  um  Beeinflussung 
durch  die  antiken  Vorbilder  oder  um  zufällige  Übereinstimmung 
handelt.  Das  Streben  nach  reichlicher  Anwendung  der  Figuren 
tritt  ebenso  wie  überhaupt  die  Schulreminiszenzen  in  der  ersten 
Zeit  des  neuen  Stils  besonders  deutlich  hervor.'^  Auffallend 
ist  es  jedoch,  mit  welcher  Vorliebe  die  Dramatiker  in  der 
ersten  Zeit  immer  wieder  die  Figuren  der  Anaphora  und  be- 
sonders der  Epiphora  anwenden.  Während  Seneca  sich  dieser 
Figuren  nur  sehr  maßvoll  bedient,  und  nicht  leicht  dasselbe 
Wort  mehr  als  zweimal  hintereinander  gebraucht^,  sind  sogar 
vier-  bis  sechsmalige  AViederholungen  bei  den  Engländern 
nichts  Ungewöhnliches.  Kyds  ,SpanishTragedy'  bietet  mehrere 
Beispiele,  so  die  berühmte,  durch  Ovids  Tristien  V6  angeregte 
Stelle  von  der  Allmacht  der  Zeit: 

In  time  the  savage  bull  sustains  the  yoke, 

In  time  all  haggard  hawks  will  stoop  to  Iure, 

In  time  small  wedges  cleave  the  liardest  oak, 

In  time  the  flint  is  pearc'd  with  softest  shower  etc 


1)  Vgl.  den  Nachweis  von  Dyce  bei  Funiess ,  Variorum  Hamlet  I  66. 
;         2)  Reichhaltige  Beispielsammlungen  bei  Michael  a.  a.  0. 

3)  Beispiele  bei  Smith  S.  80  ff.  Außer  zalilreichen  Beispielen  doppel- 
ten Gebrauchs  findet  sich  dort  auch  ein  Beispiel  viermaligen  Gebrauchs: 
Thyestes  1068  —  71. 


392  YII.  Anaphora  und  Epiphora. 

oder,  um  aus  einem  ungefähr  gleichzeitigen  Drama  auch  ein 
Beispiel  der  Epiphora  anzuführen,  sei  erwähnt,  wie  im  Locrine 
lY  2  der  besiegte  König  Humber  umherirrt  vom  Hunger 
gepeinigt: 

My  bowels  cry,  Humber  give  us  some  meat, 

But  wretched  Humber  can  give  you  no  meat; 

These  foul  accursed  groves  afford  no  meat. 

This  fruitless  soil,  this  ground  brings  forth  no  meat, 

The  gods,  hard  hearted  gods,  yeald  me  no  meat: 

Then  how  can  Humber  give  you  any  meat? 

Wenn  in  Shakespeares  Kaufmann  von  Venedig  im  Streit- 
gespräch der  Liebenden  beide  Teile  fortwährend  das  Wort 
,the  ring'  epiphorisch  wiederholen,  so  ist  das  offenbar  eine 
Parodie  des  modischen  Stils.  Aber  Shakespeare  hat  diese 
Figur  nicht  nur  in  seinen  Jugendwerken  i,  sondern  auch  noch 
in  späterer  Zeit  und  zwar  in  vollem  Ernst  und  mit  großer 
Wirkung  angewendet,  z.  B.  wenn  Heinrich  V.  den  entlarvten 
Verrätern  immer  wieder  sein  ,Why,  so  didstthou!'  entgegen- 
schleudert.2 

Von  sonstigen  Figuren  sei  hier  nur  noch  die  Antithese 
erwähnt,  die  im  dramatischen  Stil  besonders  wirksam  werden 
kann,  wenn  die  entgegengesetzten  Glieder  der  Figur  auf  zwei 
streitende  Personen  verteilt  werden ,  im  Richard  HI.  bietet  das 
Gespräch  des  Titelhelden  mit  der  verwitweten  Anna  sehr 
charakteristische  Beispiele  von  solchen  Antithesen.  Öfters 
erscheint  die  Antithese  in  der  zusammengedrängten  Form 
des  Oxymorons;  so  spricht  Kyd  von  ,vertuous  cowards' 
und  ,friendly  blows',  Shakespeare  in  der  Zeit  der  üppigsten 
Blüte  seines  rhetorischen  Stils  gefällt  sich  in  der  Häufung 
von  Oxymoron,  wie  in  den  Worten  Julias:  , Holdseliger  Wüt- 
rich,  engelgleicher  Unhold,  ergrimmte  Taube,  Lamm  mit 
Wolfesgier'  oder  in  den  Worten,  mit  denen  die  unglückliche 
Constance  den  Tod  herbeisehnt:   ,0  liebenswürdig  holder  Tod, 

1)  Z.B.  Two  Gentlemeu  H  6,  1;  Richard  3  IV  4,  40;  King  John 
111,427,  nil,22. 

2)  Henry  5  II  2,  128ff.  Einige  weitere  Beispiele  der  Anaphora: 
Marlowe,  Massacre  II  Iff.,  47ff.,  der  Epiphora:  Tamburlaine  II  4,  16ff., 
V2,  355  ff.,  Edward  3III,  Heywood,  2  Edward  4  V  1,  Shakespeares  Julius 
Caesar  I  2.  152  ff. 
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balsamischer  Gestank,  gesunde  Fäulnis'.^  Zu  den  Stilkünste- 
leien, die  in  der  ersten  Zeit  beliebt  waren,  dann  aber  aus  der 
Mode  kamen,  gehört  auch  die  Kettenkonstruktion,  für  die  sich 
in  Kyds  ,Spanish  Tragedy'  ein  charakteristisches  Beispiel 
findet 2,  und  noch  für  eine  andere  Figur,  die  Epanorthosis 
findet  sich  dort  ein  berühmtes  Muster:  ,0  eyes,  not  eyes, 
but  fountains,  fraught  with  tears'.  Doch  ist  in  den  Werken 
der  späteren  Dramatiker  bei  den  Nachahmungen  dieses  pathe- 
tischen Ausrufs  die  parodistische  Absicht  unverkennbar.^ 

Neben  den  Figuren,  die  aus  der  klassischen  Tradition 
stammen,  fehlt  auch  nicht  die  in  der  mittelalterlichen  Schul- 
poesie so  beliebte  Figur,  die  am  besten  durch  Beispiele,  wie 
die  Worte  Pucks  im  Sommernachtstraum 

And  neigh,  and  bark,  and  grünt,  and  roar,  and  burn, 
Like  horse,  hound,  bog,  bear,  fire,  at  every  tum 

oder  durch  die  Worte  Ophelias 

The  courtiers,  scholars,  soldiers  eye,  tongue,  sword 
charakterisiert  wird.^     Und  außerdem  muß  noch   eine  Figur 
der  Wortwiederholung  erwähnt  werden,   die,  wie  es  scheint, 
auf  englischem  Boden  erwachsen  ist,  und  die  der  alte  Capulet 
anwendet,    wenn    er   zu    seiner  Tochter  sagt:    Thank  me  no 


1)  Romeo  HI  2,  76,  King  John  III  4,  26. 

2)  First,  in  his  band  he  brandisbed  a  sword 
And  witb  tbat  sword  he  fiercely  waged  warre, 
And  in  tbat  warre  be  gave  me  dangerous  wounds 
And  by  tbose  wounds  etc. 

Spanish    Tragedy   II  2,  119.     "Weitere  Beispiele    dieser   Konstruktion  bei 
Michael  S.  69. 

3)  Z.  B.  Middleton  ed.  Bullen  2,  240: 

0  music,  no  music,  but  prove  most  doleful  trampet, 
0  bride,  no  bride,  but  thou  mayst  prove  a  strumpet  etc. 
"Weitere    Beispiele    in    Chapmans    ,May-Day'  II,    bei    Hazlitt-Dodsley 
11,  248  und  in  zwei  Cambridger  Universitätsdramen,   vgl.  Smith,  Critical 
Essays  2,  464.     Die  Stelle  in  der  Spanish  Tragedy  III  2,  1. 

4)  Vgl.  den  Aufsatz  von  Bolte  im  Archiv  f.  d.  Studium  usw.  112, 
265 ff.  über  Yatba-samkbya,  dies  der  indische  Name  der  Redefigur,  die 
in  diesem  Aufsatz  durch  die  "Weltliteratur  verfolgt  wird.  Zu  den  dort  an- 
geführten Beispielen  aus  Shakespeare  kommt  noch:  Midsummernight's 
Dreamllll,  113 f.,  Autony  IV  15,25.  Beispiele  aus  der  Spanish  Tragedy 
bei  Michael  S.  73. 
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thankings,  oder  der  alte  Herzog  von  York,  wenn  er  auf 
Bolingbrokes  Anrede  ,My  gracious  uncle'  erwidert:  ,Grace  me 
HO  grace,  nor  uncle  me  no  uncle'.  Diese  Figur  hat  im  Gegen- 
satz zu  den  hochtrabenden  Figuren  der  antiken  Rhetorik  mehr 
einen  familiären  Charakter;  sie  kommt  auch  schon  in  früherer 
Zeit  im  englischen  Drama  vor  und  eignet  sich  ganz  besonders 
zur  Charakterisierung  von  unwirschen  Polterern. ^ 

Eine  Figur,  die  sich  in  allen  Sprachen  von  selbst  dar- 
bietet, das  Wortspiel-,  wurde  von  den  Engländern  in  der 
niedrig- komischeu,  wie  in  der  galanten  und  Kavalierkonver- 
sation aufs  ausgiebigste  verwendet,  oft  in  geistreicher  und 
origineller  Art,  doch  gibt  es  auch  eine  beträchtliche  Zahl  von 
Wortspielen,  die  unablässig  wiederkehren  und  die,  wie  es 
scheint,  das  Publikum  nicht  müde  wurde,  immer  wieder  zu 
vernehmen,  auch  Shakespeare  hat  solche  stereotype  Wortwitze 
in  überreichem  Maße  angebracht.  Manchmal  beruhen  sie 
darauf,  daß  zwei  verschiedene  Worte  in  der  Aussprache  oder 
auch  in  der  Schreibung  zusammengefallen  sind,  z.  B.  guilt  und 
gilt  (Schuld  und  vergoldet),  lie  (liegen  und  lügen),  light  (Licht 
und  leicht),  heart  (Herz  und  Hirsch),  manchmal  darauf,  daß 
dasselbe  Wort  verschiedene  Bedeutungen  oder  Bedeutimgs- 
nuancen  hat,  z.  B.  angel  (Engel  und  eine  Goldmünze),  dare 
(wagen  und  herausfordern);  besonders  aber  muß  das  Wort 
,horn'  in  seiner  Bedeutung  als  Hauptschmu ck  eines  betrogenen 
Ehemanns  unzählige  Male  herhalten.^-  Bei  komischen  Personen 
wird  mitunter  der  Name   gleich   von    vornherein   so  gewählt, 


1)  Zehn  Beispiele  aus  Dramatikern  des  shakespearisclieu  Zeitalters 
bei  Dalbiac,  Dictionary  of  Quotations  1903  S.  54;  außerdem  ein  früheres 
Beispiel  aus  ,The  Marriage  of  Wit  and  Science'  (s.  o.  Bd.  III  S.  511). 
"Weitere  Beispiele:  Tinke  me  no  tinks  (Common  conditions  217),  Gase  me 
HO  casings  (Famous  Victories,  Hazlitt  5,  335),  Fase  me  no  easings  (Peels, 
Edward  I),   Good  me  no  goods  (Antonio  and  Meilida  ed.  Halliwell  1,  52). 

2)  Nelle,  Das  Wortspiel  im  englischen  Drama  des  16.  Jahrhunderts 
vor  Shakespeare,  Diss.  Halle  1900.  Über  das  Wortspiel  bei  Shakespeare 
handelt  eine  ausführliche  Monographie  von  Wurth  (Wien  1895). 

8)  Schmidt  im  Shakespearelexikon  verzeichnet  28  Fälle  der  Anwendung 
des  Worts  in  dieser  Bedeutung  bei  Shakespeare;  dazu  kommen  dann  noch 
die  Verwendungen  des  Worts  in  verbaler  Bedeutung.  Sehr  viele  Beispiele 
schon  bei  Lvlv  s.  o.  S.  65. 


VII.  Das  Wortspiel.  395 

<3aß  sich  daran  Wortspiele  anschließen  können.  Eür  die  Wort- 
spiele, die  sich  zwischen  verAvandten  oder  ähnlich  klingenden 
Wörtern  bewegen,  bietet  der  Ausspruch  des  Polonius  über 
,effect'  und  ,defect',  ein  klassisches  Muster.  Gerade  Polonius 
gibt  uns  auch  ein  gutes  Beispiel  dafür,  wie  bei  Shakespeare 
die  Wortspiele  oftmals  zur  Charakteristik  der  redenden  Person 
dienen.  Eine  besondere  Abart  des  Wortwitzes  sind  dann  noch 
die  Wortmißverständnisse  der  Rüpel  und  die  unfreiwillig- 
komischen  Fremdwörterverdrehungen,  die  schon  lange  vor 
Shakespeares  unsterblichem  Dogberry  ein  beliebter  Effekt 
w^aren.^  Und  endlich  sei  noch  auf  die  Fälle  hingewiesen,  wo 
die  Wortspiele  einen  integrierenden  Teil  der  Handlung  bilden, 
z.  B.  wenn  auf  der  Bühne  eine  Spielpartie  stattfindet  und  die 
Wendungen  des  Dialogs  sich  an  die  technischen  Ausdrücke 
des  Spiels  anschließen.  Sehr  anmutig  hat  auf  diese  Art  Dax 
in  seiner  ,Isle  of  (»ulls'  (1605)  dargestellt,  wie  Lisander  imd 
Violetta  bei  einem  Kugelspiel  sich  ihre  Liebe  zu  erkennen 
geben;  in  Machins  ,Damb  Knight'  wird  auf  diese  Art  ein 
Kartenspiel,  inMiddletons  ,Women  beware  Women'  ein  Schach- 
spiel vorgeführt  und  von  doppeldeutigen  Ausdrücken  begleitet. 
Das  älteste  Beispiel  dieser  Art  ist  wohl  die  Kartenszene  in 
Heywoods  ,Woman  killed  with  Kindness',  wo  während  des 
Spiels  des  betrogenen  Mannes  mit  dem  ehebrecherischen  Paar 
daiauf  hingedeutet  wird,  daß  die  Katastrophe  herannaht, 

AVähreud  die  Kritiker  von  jeher  das  AVortspiel  in  der 
Komödie  einwandfrei  passieren  ließen,  wurden  in  früherer 
Zeit  mancherlei  Einwände  vorgebracht  gegen  das  Wortspiel 
an  tragischen  und  pathetischen  Stelle-n,  wo  es  zwar  auch  bei 
den    übrigen    Dramatikern    dieser    Zeit'^,    besonders    aber   bei 


1)  Vgl.  die  Kolle  des  Bauersmanns  Codrus  im  Misogouus  (s.  o.  Bd.  III 
S.  551),  die  Männer  von  Gothams  in  ,A  Knack  to  know  a  Knave';  Greene 
ed.  Dyce  268=^,  s.  auch  Eckhardt  S.  333,  359. 

2)  So  sagt  im  älteren  Lear  (Shakespeare 's  Library  6,  327)  der  König 
von  Frankreich  zu  Cordelia  ,Ah,  dear  Cordella,  cordial  to  my  heart',  der 
verkleidete  Shore  in  Heywoods  Edward  IV.,  Teil  II,  nimmt  den  Namen 
riood  an  ,ror  floods  of  woe  have  wash'd  away  my  shore';  Lazarotto  im 
ersten  Teil  des  Jeronimo  erklärt  seinen  Namen:  rotting  in  this  lazy  age: 
in  Peeles  Battle  of  Alcazar  (ed.  Dyce  428'^):    Meat  for  a  princess,    for  a 
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Shakespeare  wiederholt  vorkommt.  Sehr  nachdrücklich  hat 
Samuel  Johnson  in  seiner  berühmten  Shakespeare  -  Yorrede 
diese  unglückselige  Neigung  des  Dichters  getadelt,  die  ihn 
wie  die  goldnen  Äpfel  der  Atalante  im  Laufe  anhielt  und 
für  die  er  sich  wie  Antonius  für  Cleopatra  zugrunde  richtete  ^ 
und  ähnlich  äußerte  sich  auch  Wieland,  als  er  Shakespeares 
Werke  in  Deutschland  einführte.  Die  klassizistischen  Kritiker 
erinnerten  sich  nicht  daran,  daß  die  Wortspiele  mit  den  Namen 
der  Tragödienhelden  schon  durch  den  Vorgang  des  Sophokles 
und  Euripides  sanktioniert  waren.  Erst  A.  W.  Schlegel  hat 
diese  Wortspiele  von  einem  höheren  und  freieren  Standpunkt 
betrachtet  und  verteidigt.^  Und  in  der  Tat  offenbart  sich 
gerade  bei  Shakespeares  tragischen  Wortspielen  noch  deutlicher 
als  bei  den  komischen  der  Zusammenhang  mit  dem  Charakter 
und  der  Situation  der  sprechenden  Personen.  Besonders 
Kichard  IL  ist  reich  an  derartigen  Stellen;  während  aber  sonst 
dies  Drama  entschieden  die  Merkmale  jener  Epoche  des  Shake- 
spearischen  Stils  an  sich  trägt,  für  die  das  ,sufflaminandus 
est'  seine  Gfültigkeit  hat,  wird  niemand  die  rührenden  Worte 
des  alten  Gaunt  hinwegwünschen,  der  auf  dem  Sterbebett 
mit  seinem  Namen  spielt,  und  jeder  wird  empfinden,  wie 
die  Charakteristik  des  Königs  dadurch  vertieft  wird,  daß  er 
so  oft  ein  einzelnes  Wort  aufgreift,  das  in  seiner  Gegenwart 
fallen  gelassen  wird,  und  es  sodann  in  seinen  Wortspielen  mit 
schmerzlich  melancholischer  Grübelei  hin-  und  herwendet.^ 
Und  Hamlet,  der  so  manche  verwandte  Züge  mit  Richard  IL 
aufweist,  gleicht  ihm  auch  in  dieser  Art,  einzelne  Worte  auf- 
zufangen, und  seine  Betrachtungen  daran  zu  knüpfen;  ea 
wurde  schon   mit  Recht  bemerkt,  wie  charakteristisch  es  für 

princess  meet;  in  Fausts  letzter  Unterredung  mit  den  Studenten  das  Wort- 
spiel ,God  forbid'.  Jamin  sagt  in  Chapmans  Tragedy  of  Byron:  I  sorrow 
for  your  resolution  And  fear  your  dissolution  will  suceeed.  Übrigens  findet 
sich  schon  im  Gorboduc  Z.  18  das  Wortspiel:  In  kind  a  father,  not  in 
kindliness. 

1)  Variorum  1 ,  75. 

2)  Vgl.  27.  Vorlesung,    wo    auch    auf    das    Wortspiel   des    Sophokles 
(Ajax  430)  hingewiesen  wird. 

3)  Vgl.  z.  B.  III  3,  178,    IV  ],  194,  317;    vgl.  auch  die  Worte  des 
Gärtners  HI  4,  104. 
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ihn  ist,  daß  sogleich  der  erste  Satz,  den  er  auf  der  Bühne 
spricht,  ein  derartiges  Wortspiel  enthält.^  Und  ebenso  ver- 
mochte dann  später  Shakespeare  in  den  Worten  des  Othello, 
da  er  durch  die  Einflüsterungen  Jagos  in  Raserei  versetzt 
•wird,  mit  dem  abgenutzten  Wortspiel  von  der  doppelten  Be- 
deutung des  Wortes  ,lie'  die  grauenhafteste  Wirkung  zu 
erreichen. 

Zu  den  Wortspielen  gehört  auch  die  Figur  des  Echos. 
Sie  war  in  der  Renaissancepoesie  schon  wiederholt  vorge- 
kommen, ehe  sie  in  der  berühmten  Echoszene  in  Guarinos 
, Pastor  Fido'  ihre  geistvollste  Verwendung  gefunden  hatte. 
Auf  den  Einfluß  dieses  Vorbilds,  das  seit  1591  in  einem  eng- 
lischen Nachdruck,  seit  1602  in  einer  englischen  Übersetzung 
zugänglich  war,  sind  wohl  auch  manche  unter  den  Echospielen 
des  englischen  Theaters  zurückzuführen.  Lodge  hat  in  seinen 
,Wounds  of  civil  War'  (gedr.  1594)  seinem  Helden  Marius, 
der  sich  in  der  Verbannung  schmerzlichen  Betrachtungen  hin- 
gibt, ein  solches  Gespräch  mit  dem  Echo  in  den  Mund  gelegt, 
doch  ist  bei  ihm  ebenso  wie  in  Wilsons  ,Cobbler's  Prophecj' 
(gedr.  1594)  die  Figur  nicht  sehr  glücklich  verwendet.  Einen 
hübscheren  Eindruck  machen  die  Echoszenen  in  der  Wald- 
einsamkeit, wie  sie  in  ,The  Maid's  Metamorphosis'  IV  1,  so- 
dann am  Anfang  von  Dekkers  ,Fortunatus'  und  in  Taylors 
Komödie  vorkommen 2,  besonders  ist  es  belustigend,  wie  For- 
tunatus  sich  mit  dem  Weib  unterredet,  das  stets  das  letzte 
Wort  haben  will.  Webster  in  der  ,Duchess  of  Malfi'  hat  das 
Echo  zu  einem  schauerlichen  Effekt  verwertet,  wenn  er  dar- 
stellt, wie  auf  die  Fragen  und  Ausrufungen  des  unglücklichen 
Antonio  ihm  von  den  Mauern  der  alten  Festung  eine  Prophe- 
zeiung seines  tragischen  Schicksals  entgegentönt. 


Wenn  aber  auch  die  Einwirkungen  des  herkömmlichen 
tragischen  Stils  namentlich  in  der  ersten  Zeit  unverkennbar 
sind,  in  einer  Beziehung  haben  sich  die  Engländer  gleich  von 


1)  Vgl.  Bradley  S.  150. 

2)  Ähnlich  auch  in  Peeles  ,01d  Wives'  Tale'  ed.  Dyce  450. 
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vornherein  mit  vollem  Bewußtsein  von  diesem  Stil  abgewendet. 
Das  Gebot  der  tragischen  Gravität,  die  Forderung,  daß  der 
Dichter  im  sprachlichen  Ausdruck  die  Würde  bewahren  und 
sich  auf  einer  gleichmäßig  erhabenen  Höhe  halten  und  alles 
Gemeine  und  Alltägliche  streng  vermeiden  müsse,  haben  sie 
niemals  anerkannt.  Wie  sie  hinsichtlich  des  Inhalts  die  Tra- 
gödie nicht  von  den  übrigen  Gattungen  scharf  abgrenzten,  so 
auch  hinsichtlich  der  Form;  zwischen  der  Sprache  der  Könige 
lind  Heroen  und  der  Sprache  der  Clowns  liegt  eine  ganze 
Skala  von  Schattierungen  des  Ausdrucks,  die  unmerklich  in- 
einander übergehen  und  auf  dem  Gebiete  des  Stils  den  näm- 
lichen Eindruck  des  Reichtums  und  der  Lebeusfülle  erzeugen 
wie  auf  dem  stofflichen  Gebiete.  Verbannt  ist  das  eintönige 
Pathos,  das  den  Ausdruck  aller  Gcmütsstiramungen  nivelliert; 
auch  im  sprachlichen  Ausdruck  der  Hoch-  und  Edelgeboreuen 
soll  sich  offenbaren,  daß  sie  doch  nur  Menschen  sind  und  in 
Freude  und  Leid  ebenso  empfinden  wie  alle  andern,  selbst  die 
gemeinen  und  niedrigen  Regungen  ihrer  Seele  sollen  vor  den 
Zuschauern  bloßgelegt  und  nicht  durch  rhetorischen  Pomp 
verdeckt  werden.  Schon  Mario we  hat  in  seinem  Erstlingswerk 
die  tragische  Gravität  beiseite  geschoben,  er  scheut  sich  nicht 
vorzuführen,  wie  die  Gattinnen  der  beiden  feindlichen  Herr- 
scher Tamerlan  und  Bajazeth  mit  beschimpfenden  Worten  über- 
einander herfallen.  Auch  Shakespeare  hat  sich  sogleich  im 
Titus  xVndronicus  dieselbe  Freiheit  zu  eigen  gemacht.  Während 
die  Tragiker  des  klassizistischen  Stils  bei  der  Darstellung  des 
abscheulichen  Yerbrechens  des  Königs  Tereus  unentwegt  in 
den  Höhen  der  rhetorisch -bombastischen  Sprache  fortwandeln, 
haben  bei  Shakespeare  die  Söhne  der  Kaiserin,  die  dasselbe 
Verbrechen  begehen,  einen  rohen,  zynischen  Sprachausdruck, 
der  ihren  Taten  und  Gesinnungen  entspricht.  Und  wenn  wir 
seine  späteren  Dramen  überblicken,  dann  würden  wir  kein 
Ende  finden,  wenn  wir  alle  die  kleinen  familiären  Rede- 
wendungen aufzählen  W'ollten,  durch  die  er  uns  seine  Helden 
anschaulich  macht.  Als  Talbot  sieht,  wie  ihm  durch  die  un- 
erwartete Erscheinung  der  Hexe  von  Orleans  seine  Schlacht- 
ordnung über  den  Haufen  geworfen  wird,  sagt  er:  , Meine 
Gedanken   wirbeln   mir  herum,    wie   das  Rad   eines  Töpfers'; 
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als  der  biedere  alte  Gloucester  bemerkt,  wie  seine  intriganten 
Feinde  geschäftig  sind,  einen  Anklagepnnkt  gegen  ihn  auszu- 
spähen, sagt  er:  , Einen  Hund  zu  schlagen,  find't  sich  bald 
ein  Stock';  Hamlet  klagt,  daß  seine  Mutter  sich  zum  ZAveiten 
Mal  vermählte,  ehe  die  Schuhe  abgetragen  waren,  die  sie 
beim  Leichenbegängnis  des  ersten  Mannes  trug,  und  in  einem 
Augenblick  der  höchsten  Tragik  vergleicht  Lady  Macbeth  ihren 
Gemahl,  der  nach  der  Krone  strebt,  aber  doch  davor  zurück- 
schreckt, den  alten  Duncan  zu  ermorden,  mit  der  Katze  im 
Sprichwort,  die  Fische  fangen  will  ohne  sich  die  Pfoten  zu 
benetzen.  Ebensowenig  fehlt  es  in  Websters  Tragödien  an 
solchen  AVendungen:  wenn  die  temperamentvolle  Yittoria 
Corombona  die  Schmähungen  zurückweist,  die  der  Kardinal 
gegen  sie  ausgestoßen  hat,  vergleicht  sie  ihn  mit  einem,  der 
gegen  den  Wind  spuckt  und  dem  der  AVind  seinen  eigenen 
Auswurf  ins  Gesicht  zurückbläst.  Vor  allem  aber  kann  es  durch 
diese  Freiheit  des  Stils  zu  ergreifendem  Ausdruck  gebracht 
werden,  wie  die  gewaltigste  aller  Leidenschaften  alle  gleich 
macht.  Shakespeares  Cleopatra,  wenn  sie  an  der  Leiche  des 
Antonius  wehklagend  zusammenbricht,  muß  bekennen,  sie  sei 
doch  nur  ein  Weib,  und  eine  Königin  leide  vom  Liebesschmerz 
dieselben  Qualen  wie  eine  Viehmagd.  Und  ähnlich  klagt  die 
Königin  in  Heywoods  Edward  IV.,  die  von  ihrem  treulosen 
Gatten  einer  Maitresse  zuliebe  vernachlässigt  wird,  daß  sie 
ebenso  wie  das  geringste  Weib  aus  dem  Volk  im  Bett  an 
ihrer  Seite  den  warmen  Leib  ihres  Mannes  fühlen  wolle.  Ein 
noch  größerer  Verstoß  gegen  die  tragische  Gravität  ist  es 
natürlich,  wenn  die  Eifersüchteleien  der  Weiber  in  Tätlich- 
keiten ausarten,  so  in  jener  Szene  von  Mundays  , Robert  Earl 
of  Huntington',  wo  die  Königin  Isabella  der  schönen  Margareta 
das  Gesicht  zerkratzt;  eine  Szene  in  ,Byron's  Tragedy'  von 
Chapman,  avo  die  Königin  Maria  von  Medici  der  Maitresse 
ihres  Gatten  eine  Ohrfeige  versetzt,  wurde  in  Rücksicht  darauf, 
daß  die  Königin  noch  am  Leben  war,  von  der  Zensur  unter- 
drückt. Bei  einer  ähnlichen  Szene  in  Shakespeares  Heinrich  VL 
—  zwischen  der  Königin  Margareta  und  der  stolzen  Herzogin 
von  Gloucester  —  muß  bemerkt  werden,  daß  der  Dichter  sie 
ohne    geschichtliche    Grundlage  frei   erfand.     Auch  Websters 
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erschütternde  Tragödie  ,The  Duchess  of  Malfi'  enthält  eine 
Szene,  die  gegen  den  herkömmlichen  Begriff  der  tragischen 
"Würde  verstößt.  Die  Herzogin  hat  sich  heimlich  vermählt, 
nach  einiger  Zeit  schöpft  der  Intrigant  Bosola  Verdacht,  sie 
sei  guter  Hoffnung,  und  um  sie  auf  die  Probe  zu  stellen,  über- 
reicht er  ihr  frische  Aprikosen;  aus  ihrer  übertriebenen  Freude 
über  dies  Geschenk  und  aus  der  Gier,  mit  der  sie  sogleich  die 
Früchte  verzehrt,  schließt  er,  daß  sein  Verdacht  begründet  sei. 

Solche  familiäre  Züge  und  Redensarten  spielen  bekannt- 
lich in  der  klassizistischen  Polemik  gegen  Shakespeare  eine 
große  Rolle.  Voltaire  nahm  schon  daran  Anstoß,  daß  am 
Anfang  des  Hamlet  auf  die  Frage  jWar  alles  ruhig'  der  Soldat 
antwortet:  , Keine  Maus  hat  sich  geregt'.  Ebenso  meint  Dennis, 
daß  der  Humor  des  Meneuius  gegen  die  Würde  eines  römischen 
Senators  verstoße.^  Daß  die  klassizistische  Kritik  auch  gegen 
das  Schnupftuch  im  Othello  ihre  Bedenken  hatte,  sahen  wir 
schon  früher.2  Und  auch  Johann  Elias  Schlegel  in  seiner 
Kritik  des  Julius  Cäsar  (1741)  betrachtet  es  als  einen  Fehler, 
jWenn  man  großen  Herren  schlechte  Redensarten  und  Schimpf- 
vpörter  in  den  Mund  legt'.  In  der  Tat  gibt  es  in  den  englischen 
Theaterstücken  manche  derartige  Stellen,  die  auch  unserm 
Geschmack  nicht  entsprechen  3,  aber  sie  machen  immer  noch 
einen  besseren  Eindruck,  als  wenn  bei  einem  Dichter  des 
klassizistischen  Stils,  der  sich  stets  auf  der  Höhe  der  tragischen 
Gravität  halten  will,  einmal  eine  gelegentliche  Entgleisung 
vorkommt. 

So  wußten  sich  die  Playwrights  auch  auf  dem  Gebiete  des 
sprachlichen  Ausdrucks  die  volle  Bewegungsfreiheit  zu  bewahren, 
auf  die  sie  nicht  verzichten  durften,  wenn  die  Bühne  ein  treues 
Bild  der  Mannigfaltigkeit  des  Lebens  darbieten  sollte. 

1)  Vgl.  Eighteenth  Century  Essays  on  Shakespeare  ed.  Smith  1903 
S.  24ff.;  Voltaire,  Lettre  ä  l'academie  1770  ((Euvres  ed.  Garnier  30,263), 

2)  S.  0.  Bd.  U  S.  501. 

3)  Ich  möchte  z.  B.  hierher  rechnen:  Antony  and  Cleopatra  IV  7,  9, 
ebenso  "Winter's  Tale  I  2,  121  ff.  Bei  Marston  sind  ekelhafte  Details  be- 
sonders häufig,  z.  B.  die  Erzählung  der  Erichtho  in  ,Sophonisba'  IV  1  und 
,Malcontent'  (Webster  ed.  Dyce  353»). 


Achtes  Buch. 
Bühnenwesen  und  Schauspielkunst. 


In  bezug  auf  die  Ausstattung  des  Schauplatzes  sind  uns 
bis  jetzt  zwei  Haupttypen  entgegengetreten:  der  mittelalterliche, 
wo  die  verschiedenen  Orte,  an  denen  die  Begebenheiten  sich 
abspielton,  auf  dem  Schauplatz  nebeneinander  wie  auf  einer 
Landkarte  dargestellt  waren,  so  daß  die  Handlung  sich  vor 
den  Augen  des  Zuschauers  von  einem  Ort  zum  andern  be- 
wegte, und  der  klassische,  wo  die  Handlung  von  Anfang  bis 
zu  Ende  an  einem  und  demselben  Orte  spielt,  oder  wenigstens 
vom  Dichter  alles  vermieden  ist,  was  die  Aufmerksamkeit  der 
Zuschauer  darauf  hinlenken  könnte,  daß  die  dargestellte  Hand- 
lung, wenn  sie  sich  wirklich  ereignete,  an  mehreren  ver- 
schiedenen Orten  spielen  müßte.  Wir  sahen  schon,  daß  diese 
Kegel  von  der  Einheit  des  Orts,  die  bei  Aristoteles  noch  nicht 
vorkommt,  sich  erst  sehr  spät,  etwa  um  1570  allmcählich  ein- 
bürgerte, und  daß  ihre  Einbürgerung  durch  die  italienische 
Dekorationsmanier  unterstützt  wurde,  nach  welcher  die 
Handlung  der  Tragödie  wie  der  Komödie  das  ganze  Stück 
hindurch  sich  von  einem  und  demselben  architektonischen 
Hintergrund  abhob.  Bei  den  Dramen,  die  sich  mehr  dem 
klassischen  Stil  näherten,  hat  man,  wie  es  scheint,  auch  in 
England  die  klassische  Art  der  Inszenierung  beibehalten. 
Zwar  hören  wir  nichts  davon,  daß  bei  der  Aufführung  des 
Gorboduc  oder  ähnlicher  Werke  im  Hintergrund  ein  archi- 
tektonischer Aufbau,  wie  bei  den  italienischen  Aufführungen 
sichtbar  gewesen  sei;  man  ersetzte  den  Aufbau  vermutlich 
durch  das  einfachere  Auskunftsmittel,  das  auch  auf  dem 
Festland  bei  humanistischen  Aufführungen  wiederholt  ver- 
wendet wurde  und  von  dem  wür  uns  dank  den  Holzschnitten 
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in  den  altea  Terenzausgaben  einen  Begriff  bilden  können. 
Danach  befanden  sich  in  der  Hinterwand  mehrere  Vertiefungen, 
die  durch  Vorhänge  abgeschlossen  waren  und  die  Eingänge 
zu  den  Häusern  der  mithandeJuden  Personen  andeuten  sollten, 
deren  Namen  zur  Orientierung  der  Zuschauer  oberhalb  der 
Vorhänge  angebracht  waren.  Offenbar  bezieht  es  sich  auf 
dieses  Inszenierungssystem,  wenn  gelegentlich  der  Aufführungen 
des  ,Hautontimorumenos'  und  ,Miles  gloriosus',  die  am  Hofe 
1564  durch  die  Westminsterschüler  veranstaltet  wurden,  eine 
Summe  für  Papier,  Tinte  und  Farben  ,for  the  writing  of  great 
letters'  erwähnt  wird.  Und  auch  die  Bühnenanweisung  am 
Anfang  der  lateinischen  Komödie  Victoria  von  Abraham 
Fraunce  kann  zum  Beweis  dienen,  daß  man  in  Schul-  und 
Universitätskreisen  an  eine  derartige  Einrichtung  des  Hinter- 
grundes gewöhnt  war.  Ähnlich  verfuhr  man  wohl  auch  bei 
den  Juristenaufführungen,  und  die  ,Mother  Borabie',  die  unter 
Lylys  Dramen  eine  so  merkwürdige  isolierte  Stellung  einnimmt, 
war,  wie  es  scheint,  gleichfalls  auf  dies  Inszenierungssystem 
eingerichtet.^ 

Doch  scheint  es,  daß  bei  den  Aufführungen  am  Hofe 
meist  ein  Inszenierungssystem  zur  Anwendung  kam,  das  mit 
dem  mittelalterlichen  verwandt  war,  es  wurden  dabei  auf  der 
Bühne  Gestelle  angebracht  mit  ausgespannten  Leinwandstücken, 
auf  welchen  zum  Zweck  der  lebendigen  Veranschaulichung 
die  Örtlichkeiten  abgemalt  waren,  zwischen  denen  die  Handlung 
sich    abspielte.2     So   war  zum  Beispiel  in  einem  Drama,   das 

ll  Näheres  über  solche  Inszenierungen  s.  o.  Bd.  II,  S.  6  und  472. 
Über  die  Westminsterschüler  vgl.  Athenaeuni  1903  I  220,  Abraham 
Fraunce  s.  o.  S.  29.  Über  die  Inszenierung  des  Juristendramas  ,Misfortunes 
of  Arthur'  vgl.  Hazlitt-Dodsley  4,  279,  dort  ist  indes  die  Einheit  des 
Orts  nicht  festgehalten.  Über  Lylys  ,  Muther  Bombie'  s.  o.  S.  Gi.  Sidney 
in  seiner  Defence  of  Poesy,  wenn  er  davon  spricht,  daß  die  Poesie  gar 
nicht  den  Anspruch  erhebe,  Wahrheit  mitzuteilen,  führt  zur  Begründung 
an,  daß  niemand  beim  Anblick  der  Aufschrift  Theben  auf  dem  Schauplatz 
denlcen  werde,  dies  sei  nun  wirklich  Theben;  offenbar  denkt  er  hier  aa 
Tragödienaufführungen  im  klassischen  Stil,  wo  der  mangelnde  architek- 
toiüsche  Hintergrund  durch  eine  Aufschrift  ersetzt  wurde. 

2)  Vgl.  Feuillerat  S.  129  (l.')71):  apte  houses  of  paynted  Canvas  and 
properties  incident  suche  as  mighte  most  lyveiy  expresso  the  effect  of  tbe 
histories  piaied. 
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1567/8  aufgeführt  wurde,  auf  dem  Schauplatz  , Schottland  und 
ein  großes  Schloß  auf  der  anderen  Seite' dargestellt.  1579/80 
verwendete  man  im  ,Duke  of  Milan'  ein  Landhaus  und  eine 
Stadt,  im  ,Alucius'  eine  Stadt  und  eine  Mauer  mit  Zinnen, 
im  ,Serpedon'  eine  große  Stadt,  einen  Wald  und  ein  Schloß, 
1584  eine  Mauer  mit  Zinnen,  einen  Brunnen  und  einen  Berg. 
Die  gangbare  Bezeichnung  für  solche  Gestelle  war,  wie  es 
scheint,  ,houses',  noch  im  Jahr  1589  wurde  ein  Zimmermann 
für  seine  Arbeit  an  diesen  houses  bezahlt.  Daß  man  jedoch 
auch  noch  andere  Mittel  anwandte,  um  die  Szenerie  zu  be- 
zeichnen, ergibt  sich  aus  solchen  Einträgen  wie  z.  B.  1572/73 
elf  Schillinge  für  die  Herbeischaffung  von  Bäumen  und  anderen 
Dingen  zur  Darstellung  einer  Wildnis  in  einem  Schauspiel.^ 
Wenn  auch  mehrere  der  erwähnten  Aufführungen  von  berufs- 
mäßigen Schauspielern  veranstaltet  wurden,  so  kann  es  doch 
nicht  zweifelhaft  sein,  daß  diese  Schauspieler  bei  ihren  Auf- 
führungen vor  dem  Londoner  Publikum  in  den  seit  1576  vor- 
handenen Theatergebäuden  sich  eines  völlig  anderen  Insze- 
nierungssystems bedienten,  das  nicht  ohne  weiteres  in  dem 
Saal  der  königlichen  Residenz  anwendbar  war.  Und  in  der 
Tat  scheint  es,  daß  man  noch  im  Zeitalter  Shakespeares  bei 
den  Hofaufführungen  den  Theatersaal  in  der  Weise  umge- 
staltete, daß  die  Berufsschauspieler  nach  ihrer  gewohnten  Art 
darin  spielen  konnten.^ 

Diese  Art  war  von  der  mittelalterlichen  ebenso  verschieden 
wie  von  der  klassischen.  Die  volle  Bewegungsfreiheit  des 
mittelalterlichen  Dramas  blieb   gewahrt,  jedoch  ohne  daß  der 


1)  Vgl  FeiüUerat  129,  14  und  die  im  Index  s.  v.  Scenery  bezeich- 
neten Stellen. 

2)  Wenigstens  glaube  ich,  daß  man  dies  nach  den  spärlichen  Mit- 
teilungen von  Rechnungsposten  aus  den  Jahren  1605  und  1612  bei 
Cunninghara  S.  207 ff.  vermuten  darf,  z.  B.:  ,for  a  locke  and  key  for  the 
nether  dore',  for  a  locke  key  stapell  hucke  and  hinges  for  the  musike 
house  att  y*  Court',  1612:  for  a  Musik  house  dore  in  the  hall,  for  a  paynted 
Clothe  t.  "Worke  to  the  Musike  house'.  Was  mit  der  ,sittie  of  Borne' 
gemeint  sein  mag,  die  Henslowe  1598  unter  den  .Properties'  der  Admirals- 
truppe  aufzählt,  weiß  ich  nicht  anzugeben,  doch  stände  es  mit  allen  sonstigen 
Nachrichten  im  Widerspruch,  wenn  wir  darunter  ein  solches  , house'  ver- 
stehen wollten,  wie  sie  bei  den  Hofaufführungen  erwähnt  werden. 

26* 
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Ortswechsel  in  der  mittelalterlichen  Weise  veranschaulicht 
worden  wäre,  die  Handlung  hob  sich  vielmehr  von  einem 
architektonischen  Hintergrund  ab,  der  aber  nicht  wie  auf  dem 
italienischen  Theater  eine  bestimmte  Örtlichkeit  bezeichnen 
sollte;  er  stand  ein  für  allemal  fest  und  blieb  für  alle  Stücke 
derselbe;  die  Zuschauer  w'aren  darauf  angewiesen,  den  Wechsel 
des  Schauplatzes  mit  den  Mitteln  der  Phantasie  zu  ergänzen. 
Und  dieser  Phantasietätigkeit  konnte  man  auf  die  mannig- 
faltigste Art  zu  Hilfe  kommen.  Vor  allem  durch  das  Wort 
des  Dichters.  In  den  Fällen,  wo  es  für  das  Verständnis  des 
Zusammenhangs  erforderlich  ist,  sich  einen  bestimmten  Ort 
als  Schauplatz  der  Handlung  zu  denken,  wird  dieser  gleich 
zu  Anfang  der  betreffenden  Szene  von  den  auftretenden  Per- 
sonen erwähnt.  So  sagt  in  ,Yiel  Lärm  um  nichts'  Benedict 
zu  Anfang  der  Gartenszene  , Bringe  mir  das  Buch  hierher  in 
den  Garten',  in  Shakespeares  Heinrich  YI.  Teil  H  am  Anfang 
von  Akt  IV  Sz.  10  sagt  der  geächtete  und  verfolgte  Rebell 
Cade:  ,Ich  bin  in  diesen  Garten  geklettert',  eine  Bemerkung, 
die  erforderlich  ist,  wenn  wir  die  folgende  Streitszene  zwischen 
dem  Besitzer  des  Gartens  und  dem  Eindringling  verstehen 
sollen.  In  Marlowes  , Juden  von  Malta'  Akt  II  Sz.  3  treten 
Männer  auf,  welche  den  Ithamore  und  andere  Sklaven  ver- 
kaufen wollen;  der  eine  sagt  zu  Beginn  der  Szene:  dies  ist 
der  Marktplatz,  hier  wollen  wir  sie  stehen  lassen.  In  Shake- 
speares Richard  IL  spielen  die  beiden  ersten  Szenen  des  zweiten 
Akts  in  London,  dann  erscheinen  auf  der  Bühne  Northumber- 
land  und  Bolingbroke  mit  Heeresraacht  und  aus  den  Worten 
Northumberlands:  Ich  bin  ein  Fremdling  hier  in  Gloucestershire, 
erkennen  wir  sogleich,  wo  wir  uns  nunmehr  den  Schauplatz 
zu  denken  haben.  Dies  ist  die  ständige  Gewohnheit  der 
Dichter  1  und  die  Bemerkungen  über  den  Schauplatz  der 
Handlung,  wie  sie  seit  dem  18.  Jahrhundert  von  den  Heraus- 
gebern am  Beginn  jeder  Szene  eingefügt  wurden,  sind  für 
das   Verständnis  des  Zusammenhangs  vollkommen  überflüssig. 


1)  Schon  Sidney  (ed.  Flügel  S.  102)  hatte  es  als  einen  Mißstand  des 
volkstümlichen  Stils  bezeichnet,  daß  die  Schauspieler  am  Anfang  jeder 
Szene  sagen  müssen,  wo  sie  sich  befinden,  sonst  könne  man  den  Zu- 
sammenhang der  Handlung  nicht  verstehen. 
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Mir  ist  in  dieser  ganzen  weitschichtigen  Literatur  nur  ein 
einziges  Beispiel  aufgefallen,  wo  durch  die  Unterlassung  einer 
solchen  Angabe  eine  Unklarheit  entsteht,  nämlich  in  einer 
Szene  von  Dabornes  Schauspiel  ,A  Christian  turned  Turk',  wo 
am  Anfang  des  Dialogs  —  offenbar  infolge  der  sehr  mangel- 
haften Überlieferung  des  Textes  —  die  Bemerkung  ausgefallen 
ist,  daß  die  Seeräuber  in  Tunis  gelandet  sind.^  Bis  zu  welchem 
Grade  die  Dichter  diese  ergänzende  Phantasietätigkeit  in  An- 
spruch nehmen  konnten ,  zeigt  sich  z.  B.  in  Heywoods  Lucretia, 
Avo  dargestellt  wird,  wie  Horatius  Codes  den  Übergang  über 
den  Tiber  vor  den  andringenden  Feinden  verteidigt;  seine 
Worte  ,my  foot  is  fixed  upon  this  bridge'  genügen,  um  den 
Zuschauern  die  Bretter  der  Szene  als  eine  Brücke  erscheinen 
zu  lassen,  die  sich  über  einem  Flusse  wölbt.  In  dem  Drama 
, George -a-Greene'  wird  dargestellt,  wie  der  Freibeuter  Eobin 
Hood  mit  dem  Flurschützen  George  Händel  sucht;  er  entfernt 
sich  absichtlich  vom  betretenen  Pfad  und  nimmt  seinen  Weg 
durchs  Kornfeld,  der  Flurschütz  ermahnt  ihn  vergeblich,  auf 
den  Pfad  zurückzukehren;  auch  hier  genügten  die  Worte  des 
Dichters,  um  den  Zuschauern  auf  den  Brettern  ein  Kornfeld 
vor  die  Augen  zu  zaubern.  Die  vor  allem  aus  Shakespeares 
Sturm  bekannte  Situation,  daß  der  Schauplatz  das  Verdeck 
eines  Schiffes  darstellt,  wird  uns  auch  noch  bei  andern  Dichtern 
öfters  begegnen;  in  dem  erwähnten  Drama  Dabornes  wird 
sogar  vor  unsern  Augen  dargestellt,  wie  das  Schiff,  das  auf 
der  Bühne  befindlich  gedacht  ist,  von  einem  Seeräuberschiff 
eingeholt  und  erobert  wird. 

Selbstverständlich  beschränkten  sich  aber  die  Dichter  nicht 
darauf,  durcli  solche  kurze  tatsächliche  Angaben  der  Phantasie 
des  Zuschauers  die  gewünschte  Richtung  zu  geben;  sie  halfen, 
wo  es  not  tat,  durch  ausführliche  Schilderungen  nach.  Wenn 
z.  B.  in  Middletons  ,Roaring  Girl'  die  Gäste  des  Sir  Davj 
Dapper  dessen  stattlich  eingerichtetes  Haus  mit  seiner  ele- 
ganten Möblierung  bewunderten,  so  fühlten  sich  auch  die 
Zuschauer  bei  Betrachtung  des  kahlen  Raums  der  Szene  in 
ein  behagliches  bürgerliches  home  versetzt.  Oder  wenn  in 
der  ,Second  Maiden's  Tragedy'   der  Tyrann   zur  ^"achtzeit  in 

1)  Vgl.  d.  Ausg.  V.  Swaen,  Anglia  20.  203. 
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die  Kathedrale  kommt,  wo  das  Weib  bestattet  liegt,  das  sich 
seinen  verbrecherischen  Liebesanträgen  durch  Selbstmord  ent- 
zogen hatte,  wenn  er  dann  schildert,  wie  das  Mondlicht  in 
die  weiten  Hallen  eindringt  und  vom  Marmor  der  Grabdenk- 
mäler zurückglänzt,  so  wurde  der  Schauer  der  Situation  von 
allen  im  Theater  auch  ohne  raffinierte  Dekorations-  und  Be- 
leuchtungskünste empfunden.  Aber  auch  hier  überragt  Shake- 
speare alle  seine  Genossen,  mit  Freuden  ergreift  der  Drama- 
tiker den  Anlaß  zu  solchen  Schilderungen,  die  ihm  innerhalb 
des  Theaterstücks  Gelegenheit  geben,  sich  als  Dichter  im 
weitesten  Sinn  des  Wortes  frei  zu  entfalten;  indes  können 
wir  schon  in  seinen  Jugendwerken  beobachten,  wie  er  mit 
der  höchsten  künstlerischen  Weisheit  die  richtigen  Augen- 
blicke für  solche  poetische  Szenerie -Schilderungen  auswählt 
und  hier  —  was  sonst  nicht  immer  der  Fall  ist  —  der  Yer- 
suchung  widersteht,  das  rein  Poetische  über  die  Grenzen  des 
nächsten  theati'alischen  Zwecks  auszudehnen.  So  zaubert  er 
in  seiner  Erstlingstragödie  die  Hörer  in  die  Waldeinsamkeit,  wo 
die  Kaiserin  ihrem  Geliebten  Aaron  begegnet;  im  , Heinrich  IV.' 
in  die  trübe  Morgenlandschaft  vor  der  Entscheidungsschlacht 
bei  Shrewsbury,  in  , Romeo  und  Julia'  zuerst  in  den  mond- 
beglänzten  Garten  Capulets  und  im  Gegensatz  hierzu  gleich 
darauf  in  den  stillen  Klostergarten,  wo  Pater  Lorenzo  bei 
Sonnenaufgang  Blumen  und  Kräuter  sammelt.  Allbekannt  und 
allbewundert  sind  die  Beispiele  aus  den  großen  Meisterwerken 
der  späteren  Zeit,  wo  die  Xatur-  und  Seelenschilderung  bald 
durch  die  Übereinstimmung,  bald  durch  den  Gegensatz  sich 
zu  tragischer  Wirkung  verbinden:  die  Terrasse  von  Helsiugör, 
das  lieblich  gelegene  Schloß  Macbeths,  der  Sturm  auf  der 
Heide  im  ,Lear'. 

Im  allgemeinen  heiTschte  aber  auf  der  Bühne  nicht  der 
Ortswechsel,  sondern  die  Ortslosigkeit  und  die  dargestellten 
Begebenheiten  waren  vollkommen  verständlich,  auch  ohne 
daß  man  sich  einen  bestimmten  Schauplatz  dazudachte.  Das 
Publikum  konnte  von  dem  Begriff  des  Orts  der  Handlung 
ebenso  abstrahieren,  wie  das  etwa  heutzutage  bei  einer  Ora- 
torienaufführung der  FaU  ist;  bei  Anhörung  der  Mathäus- 
passion  z.B.  wird  niemand  daran  denken,  daß  die  vorgeführten 
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Begebenheiten  der  Leidensgeschichte  sich  von  einem  stets 
wechselnden  Schauplatz  abheben.  Und  das  Londoner  Theater- 
publikum  mußte  an  ein  solches  Abstrahieren  von  einem  be- 
stimmten Schauplatz  um  so  mehr  gevröhnt  sein,  da  ja  in  einem 
großen  Teile  der  überlieferten  Eepertoirestücke,  nämlich  in 
den  Moralitäten,  der  Ort  der  Handlung  vollständig  in  der 
Luft  schwebte.  So  wäre  im  Othello  die  zweite  Szene  des 
vierten  Aktes,  wo  der  Mohr  mit  Emilia  und  Desdemona  er- 
scheint und  später  noch  Jago  hinzutritt,  wenn  wir  überhaupt 
eine  bestimmte  Örtlichkeit  als  Schauplatz  annehmen  wollten, 
nur  in  der  Intimität  von  Othellos  Häuslichkeit  denkbar;  aber 
nachdem  Jago  allein  zurückgeblieben  ist,  tritt  zu  ihm  Rode- 
rigo,  dessen  Erscheinen  an  diesem  Ort  eigentlich  unmöglich 
sein  sollte.  Der  erste  Akt  von  Shirleys  ,Gamester'  enthält 
eine  Szene  zwischen  "Wilding  und  seiner  Frau,  die  gleichfalls 
nur  in  der  häuslichen  Intimität  denkbar  wäre,  aber  nachdem 
Wilding  allein  geblieben  ist,  tritt  zu  ihm  sein  Freund  Hazard, 
und  während  ihres  Gesprächs  kommen  über  die  Bühne  Polizei- 
beamte, die  einen  im  Zweikampf  verwundeten  Kavalier  zum 
Chirurgen  führen;  nach  unserer  Auffassung  müßten  wir  also 
sagen,  daß  während  die  Personen  .sich  auf  der  Bühne  befinden, 
der  Schauplatz  vom  Zimmer  auf  die  Straße  verlegt  wird.  In 
Websters  Appius  und  Virginia  (Akt  III  Sz.  2)  geht  Virginia 
mit  ihrer  Amme  und  dem  Clown  über  die  Straße  und  wird 
von  Marcus  Claudius  verhaftet;  ihr  Bräutigam  Icilius  tritt 
hinzu  und  es  entsteht  zwischen  ihm  und  Marcus  Claudius  ein 
heftiger  Streit,  dann  kommt  der  Decemvir  Appius  Claudius, 
der  vorgibt,  den  Streit  schlichten  zu  wollen;  um  den  Fall 
ruhig  besprechen  zu  können,  läßt  er  Stühle  setzen,  wie  wenn 
die  Handlung  in  einem  Zimmer  spielte:  also  auch  hier  eine 
Verwandlung  des  Schauplatzes,  während  die  Darsteller  sich 
auf  der  Bühne  befinden.  In  Marstons  Tragödie  ,The  Insatiate 
Countess'  sehen  wir  wie  auf  der  Bühne  die  Gräfin  Isabella 
ihren  Buhlen  zärtlich  umarmt,  der  sich  während  der  Abwesen- 
heit des  Grafen  Rogero  ins  Haus  geschlichen  hat.  Da  tritt 
das  Kammermädchen  herein  und  meldet,  der  Graf  sei  unver- 
mutet zurückgekehrt  und  klopfe  am  Tor,  Isabella  und  der 
Buhle  entfernen  sich,  das  Kammermädchen  bleibt  und  empfängt 
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den  Grafen,  der  auf  die  Bühne  tritt,  aber  nun  erscheint 
Isabella  wieder,  indem  sie  oben  an  einem  Fenster  der  Hinter- 
wand heraussieht  und  den  Grafen  unter  einem  nichtigen  Yor- 
wand  bittet,  er  möge  nicht  ins  Haus  eintreten.  Ähnlich  voll- 
zieht sich  vor  unsern  Augen  ein  Szenenwechsel  in  dem  pseudo- 
shakespearischen  ,Puritan'.  Hier  befinden  sich  Akt  ÜI  Sz.  3 
auf  einer  Straße  mehrere  Leute,  die  sich  in  die  Wohnung 
eines  Edelmanns  begeben  wollen;  sie  verlassen  durch  ein  Tor 
den  Schauplatz,  dann  klopfen  sie  von  der  andern  Seite  und 
es  erscheint  auf  der  Bühne,  die  nunmehr  die  Wohnung  des 
Edelmanns  vorstellt,  ein  Diener  und  fragt,  wer  draußen  klopfe. 
Ganz  besonders  deutlich  wird  uns  durch  einen  Yorgang  in 
Ben  Jonsons  Lustspiel  ,The  Gase  is  altered'  vor  Augen  geführt, 
wie  wir  bei  diesen  Dramen  von  unsern  gewöhnlichen  theatra- 
lischen Raumvorstellungen  abstrahieren  müssen.  Im  dritten 
Akt  sehen  wir  dort  vor  uns,  wie  der  alte  Jaques  auf  dem 
Schauplatz,  der  hier  den  Hof  seines  Hauses  vorstellen  soll, 
seinen  Goldschatz  vergräbt  und  Pferdemist  darüber  deckt;  in 
der  nächsten  Szene,  die  sich  am  Hofe  des  Grafen  Ferneze  von 
Mailand  abspielt,  blieb  offenbar  das  Gold  mit  dem  Pferdemist 
auf  der  Bühne  liegen,  erst  im  folgenden  Akt  wird  wieder  der 
Schauplatz  in  den  Hof  des  Jaques  verlegt  und  wir  sehen,  wie 
der  Schatz  von  zwei  Gaunern  gestohlen  wird.  In  Chapmans 
Lustspiel  ,An  Humorous  Day's  Mirth'  erscheint  am  Anfang 
der  alte  Lord  Labervele  in  dem  Garten,  in  welchem  seine 
Frau  ihren  Morgenspaziergaug  zu  machen  pflegt;  er  legt  auf 
die  Erde  Schmucksachen,  von  welchen  seine  abergläubige 
Frau  annehmen  soll,  sie  seien  vom  Himmel  gefallen,  darauf 
entfernt  er  sich.  Es  folgt  nun  die  zweite  Szene,  die  an  einem 
andern  Ort  spielt,  und  die  dritte,  die  wieder  an  einem  andern 
Ort  spielt;  dann  erst  erscheint  die  Frau  in  dem  Garten,  wo 
sie  den  Schmuck  findet,  der  also  während  der  Zwischen- 
szenen liegen  geblieben  war.  In  der  Tragödie  , Julius  und 
Hippolyta',  einem  Repertoirestück  der  englischen  Komödianten 
•in  Deutschland,  wird  dargestellt,  wie  Hippolyta  einen  Brief 
empfängt,  aus  welchem  sie  entnehmen  muß,  daß  ihr  ferner 
Geliebter  Romulus  die  Treue  gebrochen  habe;  sie  zerreißt 
den  Brief,   wirft  ihn  auf  die  Erde   und   geht  wehklagend  ab, 
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indem  ihr  fürstlicher  Yater  sie  vergeblich  zu  trösten  sucht. 
Im  folgenden  wird  dann  dargestellt,  wie  der  böse  Julius,  der 
den  Brief  gefälscht  hatte,  sich  um  die  Hand  der  verlassenen 
Hippolyta  bemüht  und  sie  schließlich  auch  erhält,  eine  Hand- 
lung, die  wir  nach  unsern  Begriffen  uns  an  verschiedenen 
Orten  spielend  denken  müßten.  An  dem  Hochzeitstag  aber 
kommt  Eomulus  aus  der  Ferne  zurück,  er  findet  noch  auf 
dem  Schauplatz  den  zerrissenen  Brief,  entdeckt  dadurch  die 
Hinterlist  des  Julius  und  nun  folgt  die  tragische  Katastrophe. 
Ähnlich  ist  es  im  König  Lear  H  2.  Der  Herzog  von  Cornwall 
befindet  sich  vor  dem  Eingang  zum  Glosterschen  Schloß,  er 
läßt  einen  Fußblock  auf  die  Bühne  herausbringen  (Anweisung: 
Stocks  brought  out)  und  läßt  Kent  hineinsperren,  die  übrigen 
entfeinen  sich.  Während  Kent  im  Fußblock  auf  der  Bühne 
zurückbleibt  und  einschlummert,  erscheint  auf  der  Bühne  der 
geächtete  Edgar,  der  in  einem  Monolog  den  Entschluß  aus- 
spricht, sich  wahnsinnig  zu  stellen.  Die  Herausgeber  nehmen 
hier  eine  neue  Szene  an,  die  sie  auf  die  Heide  oder  in  einen 
Wald  verlegen.  Und  in  der  Tat  müßte  mau  nach  unseren 
szenischen  Begriffen  einen  solchen  Schauplatz  für  den  Monolog 
voraussetzen,  denn  es  wäre  undenkbar,  daß  der  Geächtete  sich 
bis  an  das  väterliche  Schloß  heranwagte,  aber  das  Shake- 
spearische  Publikum  brachte  es  sich  offenbar  nicht  zum  Be- 
wußtsein oder  nahm  jedenfalls  nicht  den  geringsten  Anstoß 
daran,  daß  hier  derselbe  Kaum  zu  gleicher  Zeit  zwei  Schau- 
plätze darstellt. 

Manchmal  weisen  die  Dramatiker  ausdrücklich  dai'auf  hin, 
daß  der  Schauplatz  wechselt,  während  die  nämlichen  Personen 
auf  der  Bühne  bleiben.  Sie  bedienen  sich  hierbei  eines 
Mittels,  das  wir  schon  von  der  mittelalterlichen  und  von  der 
humanistischen  Schaubühne  kennen^,  indem  sie  die  Personen 
des  Stücks  rings  um  den  Schauplatz  eine  Wanderung  antreten 
lassen.  Das  bekannteste  Beispiel  hierfür  bietet  der  erste  Akt 
von  Romeo  und  Julia,  wo  Eomeo  mit  seinen  Freunden  sich 
auf  der  Straße  befinden  und  alsdann  nach  der  Bühnenanweisung: 
,They  march  about  the  stage'  vorausgesetzt  wird,  daß  sie 
nunmehr  in  den  Ballsaal  des  Capuletschen  Hauses  eingetreten 

1)  S.  0.  Bd.  I  S.  167;  Bd.  IE  S.  101. 
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sind.  Genau  auf  dieselbe  Weise  wird  in  ,Sir  Thomas  Wyatf^ 
von  Dekker  und  Webster  dargestellt,  wie  Jane  Grey  mit  ihrem 
Gatten  und  Gefolge  nach  dem  Tode  König  Eduards  YI.  A'on 
ihrem  Wohnsitz  Sion  House  in  den  Tower  übersiedelt,  und 
ohne  Zweifel  wurde  es  ebenso  inszeniert,  wenn  in  Greenes 
jAlphonsus'  die  Gattin  und  die  Tochter  des  Sultans  sich  von 
ihrem  Palast  in  den  Wald  zur  Zauberin  Medea  begaben.  Und 
wenn  in  dem  vorshakespearischen  ,KiDg  John'  der  Bastard 
Faulconbridge  erst  in  einem  Mönchskloster,  dann  in  einem 
Nonnenkloster  die  Kriegssteuer  erhebt  und  an  beiden  Orten 
sehr  wenig  erbauliche  Zustände  entdeckt,  so  ergibt  sich  aus 
dem  Zusammenhang,  daß  er  die  beiden  Visitationen  hinter- 
einander auf  zwei  verschiedenen  Seiten  der  Bühne  vornahm. 
Manchmal  wird  auch  der  Wechsel  des  Schauplatzes  dadurch 
angedeutet,  daß  sich  jemand  durch  eins  der  Tore  in  der 
Hinterwand  entfernt  und  durch  ein  anderes  Avieder  hervortritt, 
wie  z.  B.  in  Chapmans  , Caesar  and  Pompey'  die  Könige,  die 
nach  der  Schlacht  bei  Pharsalus  fliehen;  auf  dieselbe  Art 
wird  in  Middletons  ,Chaugeling'  angedeutet,  daß  De  Flores 
den  Alonso  an  einen  entlegenen  Teil  der  Festung  lockt,  um 
ihn  dort  zu  ermorden,  und  ebenso  wird  es  wohl  auch  inszeniert 
worden  sein,  wenn  Hamlet  dem  Winke  des  Geistes  folgt  und 
dann  mit  ihm  auf  einem  andern  Teile  der  Terrasse  wieder 
erscheint.  Wenn  in  Heywoods  ,Iron  Age'  Ulysses  durch  eine 
Bresche  sich  in  die  Stadt  Troja  einschleicht,  so  wird  ange- 
geben: ,They  march  softly  in  at  one  door  and  presently  in  at 
another'.  Und  mitunter  benutzte  man  die  Türen  auch  in  der 
Weise  für  die  Andeutung  des  Ortswechsels,  daß  man  über 
ihnen  die  Namen  von  bestimmten  Örtlichkeiten  anbrachte; 
wenn  dann  jemand  aus  einer  Tür  heraustrat,  so  war  damit 
angedeutet,  daß  nunmehr  die  Handlung  an  dem  betreffenden 
Ort  spielte.  Die  Belege  für  diesen  Gebrauch  sind  allerdings 
sehr  spärlich:  aus  den  Anweisungen  zu  W.  Percys  Komödie 
,The  Cuck-Queanes  and  Cuckold's  Errants'  geht  hervor,  daß 
über  den  Türen  ,Harwich'  und  , Maldon'  stand,  Jasper  Mayne 
in  seinem  Ehrengedicht  auf  Ben  Jonson^  rühmt  ihn,   daß   er 

1)  In  der  Sammlung  von  Ehrengedichten  u.  d.  T.  ,Jonsouus  Virbius',. 
in  Giffords  Ben  Jonson-Ausg.  9,  347  ff. 
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sich  von  diesem  Gebrauch  frei  gehalten  habe,  wenigstens  ist 
es  kaum  anders  zu  verstehen,  wenn  es  dort  heißt: 

The  stage  was  still  the  stage,  two  entrances 
Were  not  two  parts  o'the  world,  disjoia'd  by  seas. 

In  vielen  Fällen  mußte  es  sich  jedoch  aus  dem  Zusammenhang 
von  selbst  ergeben,  daß  ein  Wechsel  des  Schauplatzes  einge- 
treten war.  Wenn  z.  B.  im  dritten  Teil  von  Heywoods  ,Four 
Ages'  Herkules  sich  auf  der  Bühne  befindet  und  aus  der 
Ferne  die  Hilferufe  Dejanirens  vernimmt,  die  der  Ceutaur 
Nessus  vergewaltigen  will,  wenn  hierauf  Herkules  zu  Hilfe 
eilt,  aber  vorher  noch  von  seinem  Standort  aus  einen  Pfeil 
gegen  Nessus  abschießt,  wenn  dann  der  sterbende  Nessus  mit 
Dejanira  erscheint  und  nach  des  Nessus  Tode  auch  noch 
Herkules  hinzutritt,  so  ist  die  Änderung  des  Schauplatzes  auch 
ohne  jede  weitere  Bemerkung  deutlich.  Ebenso  im  ersten 
Akt  von  Middletons  , Family  of  Love',  wo  der  Doktor  Glister 
in  seiner  Wohnung  mit  seiner  Frau  und  seiner  Nichte  Maria 
auftritt;  Maria  wird  nach  einiger  Zeit  in  ihr  Zimmer  geschickt, 
und  nachdem  sich  dann  auch  Herr  und  Frau  Glister  entfernt 
haben,  erscheint  Herr  Gerardine  mit  zwei  anderen  Herren  auf 
dem  Schauplatz,  der  nunmehr  eine  Straße  vorstellt,  und  Maria 
führt  durch  eine  Öffnung  der  Hinterwand,  die  ein  Fenster 
vorstellen  soll,  mit  Herrn  Gerardine  eine  Unterredung. 

Auch  finden  sich  Beispiele,  daß  die  Bühne  ähnlich  wie 
im  Mittelalter  zwei  Schauplätze  zu  gleicher  Zeit  umfaßt.  Im 
fünften  Akt  von  Shakespeares  Heinrich  YlII.  erscheint  der 
Erzbischof  Cranmer  vor  der  Tür  zum  Sitzungszimmer  des 
Staatsrats.  Er  will  eintreten,  findet  aber  die  Tür  verschlossen 
und  der  Türsteher  sagt  ihm,  er  müsse  sich  im  Vorzimmer  ge- 
dulden, bis  er  gerufen  werde.  Während  er  nun  auf  der 
Bühne  steht,  wird  ein  Tisch  hereingetragen,  dann  kommen 
die  Mitglieder  des  Staatsrats  und  nehmen  Platz;  nach  ein  paar 
einleitenden  Worten  meldet  der  Türsteher,  daß  der  Erzbischof 
draußen  wartet,  der  Lordkanzler  befiehlt  ihn  hereinzulassen 
und  nun  begibt  sich  der  Türsteher  an  denjenigen  Teil  des 
Schauplatzes,  der  das  Vorzimmer  darstellen  soll  und  meldet: 
Euer  Gnaden  können  jetzt  eintreten.  Ähnlich  ist  es  im  letzten 
Akt  von  Shakespeares  Richard  III.,   wo   die  Geister  der  Ver- 
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storbenen  sich  bald  zum  Lager  des  Tyrannen  auf  der  einen 
Seite  des  Schauplatzes,  bald  zu  dem  Lager  Richmouds  auf 
der  andern  Seite  wenden.  In  einem  andern  Fall,  wo  die 
Bühne  zu  gleicher  Zeit  zwei  Schauplätze  vorzustellen  scheint 
(A  Cure  for  a  Cuckold  IV  1),  vollzieht  sich  im  Lauf  der 
Szene  eine  eigentümliche  Verschiebung  des  Bühnenbilds.  Am 
Anfang  scheint  es,  als  ob  wir  uns  die  zwei  Gesellschaften, 
die  sich  an  zwei  verschiedenen  Tischen  zu  gleicher  Zeit  auf 
der  Bühne  befinden,  als  in  zwei  verschiedenen  Zimmern  des- 
selben Wirtshauses  befindlich  denken  sollten;  dann  aber,  als 
"Woodroff  hereintritt,  entwickelt  sich  eine  Unterredung,  an  der 
Personen  von  beiden  Gesellschaften  teilnehmen. 

Noch  eine  weitere  bemerkenswerte  Eigentümlichkeit  des 
englischen  Theaters  muß  in  diesem  Zusammenhang  erwähnt 
werden.  Auf  der  italienischen  Bühne  war  der  Schauplatz  von 
dem  Zuschauerräume  durch  einen  Vorhang  geh-ennt,  und  aus 
den  letzten  Worten  von  ,Tancred  und  Gismuude'  in  Wilmots 
Ausgabe  1591  scheint  hervorzugehen,  daß  man  bei  den 
Tragödienaufführungen  der  Juristen  diese  italienische  Art 
nachahmte.  Demgegenüber  hatte  der  volkstümliche  Typus  der 
Bühne  es  mit  dem  griechischen  gemeinsam,  daß  alles  gleich 
beim  Eintritt  ins  Theatergebäude  offen  vor  den  Augen  des 
Zuschauers  lag;  die  geheimnisvolle  Spannung,  mit  der  wir 
erwarten,  was  der  verhüllte  Raum  uns  offenbaren  werde,  war 
hier  nicht  vorhanden.  Tieck  wollte  allerdings  einen  Vorzug 
darin  erblicken,  daß  auf  diese  Weise  der  Zuschauerraum  und 
der  Bühnenraum  ein  organisch  zusammenhängendes  Ganzes 
bildeten  und  ,die  Zuschauenden  dadurch  gleichsam  zu  den 
Mitspielenden  gehörten'.  Er  findet  ,den  grellen  Abschnitt  der 
Bühne  vom  Schauspielhause  völlig  unkünstlerisch  und  bar- 
barisch', bei  geschlossenem  Vorhang  sehe  das  Haus  , nicht 
anders  aus,  als  wenn  die  eine  Hälfte  weggebrochen  wäre'.^ 
Aber  es  waren  damit  doch  auch  XJnziiti'äglichkeiten  verbunden, 
denn  es  mußten  natürlich  alle  Personen  den  Schauplatz  ver- 
lassen,   wenn    nach   ihnen    andere  an  einem  andern  Ort  der 


1)  Vgl.  die  Verhandlungen  über  die  Auffühning  von  ,Was  ihr  wollt' 
in  Tiecks  Novelle  ,Der  junge  Tischlermeister';  dazu  die  Bemerkungen 
Petersens,  Schiller  und  die  Bühne  (Berlin  1904)  S.  144. 
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Handlung  auftreten  sollten,  auch  mußten  in  einem  solchen 
Fall  die  Leichen  von  der  Bühne  fortgeschafft  werden.  Nicht 
immer  gaben  die  Dichter  sich  die  Mühe,  die  Eäumung  des 
Schauplatzes  genügend  zu  motivieren,  so  heißt  es  am  Schluß 
der  elften  Szene  vonMarlowes  Faust:  Avir  Avollen  in  ein  anderes 
Zimmer  gehen  und  weiter  trinken,  oder  in  der  Yorkshire 
Tragedy  wird  die  schwerverwundete  Frau  Calverlj  in  das 
Nebenzimmer  gebracht,  wo  der  Chirurg  auf  sie  wartet,  während 
es  doch  natürlicher  wäre,  daß  der  Chirurg  sich  zu  ihr  be- 
mühte.^ 

Aus  dem  allen  geht  hervor,  daß  die  Bemerkungen  über 
den  Schauplatz  der  Handlung,  Avie  sie  in  den  neueren  Aus- 
gaben alter  englischer  Dramatiker  eingefügt  sind,  nur  dann 
einen  gewissen  Wert  beanspruchen  können,  wenn  mau  sie 
als  Kegiebemerkungen  für  die  Übertragung  auf  eine  Bühne 
nach  moderner  Art  auffaßt.  Für  das  Yerständnis  des  Zu- 
sammenhangs der  Handlung  sind  sie  nicht  nur,  wie  schon 
bemerkt,  vollkommen  überflüssig,  sondern  oft  auch  geradezu 
störend.  Was  sollen  uns  auch  bei  dem  Kommen  und  Gehen 
der  Darsteller  auf  dem  neutralen  Schauplatz  solche  Bemer- 
kungen wie  ,eine  andere  Straße  in  Verona',  ,ein  anderes 
Zimmer  des  Palastes',  ,ein  anderer  Teil  des  Schlachtfelds'  usw. 
Man  sollte  diese  Fixierungen  des  Schauplatzes  um  so  mehr  ab- 
schaffen, als  dadurch  öfters  der  Überlieferung  und  dem  Ver- 
ständnis Gewalt  angetan  wird.  Wenn  z.  B.  im  ,  Julius  Cäsar' 
Akt  IV  Brutus  und  Cassius  sich  zur  Beratung  zui'ückziehen 
und  den  Lucilius  und  Titinius  beauftragen,  das  Tor  zu  be- 
wachen, so  begeben  sie  sich  offenbar  in  die  Vertiefung  im 
Hintergrund  der  Bühne  und  beginnen  dort  ihr  Gespräch,  die 
Ansetzung  eines  Szenenwechsels  mit  Exeunt  und  der  Beginn 
einer  neuen  Szene  mit  dem  Zelt  des  Brutus  als  Schauplatz 
und  dem  Vermerk:  , Enter  Brutus  and  Cassius'  ist  durchaus 
verfehlt.  Der  zudringliche  Poet,  der  sich  dann  in  ihre  Ver- 
handlung einmischen  will,  sollte  offenbar  auf  dem  vorderen 
Teil  der  Bühne  erscheinen  und  dort  von  der  Wache  zurück- 
gehalten werden,  während  von  den  Herausgebern  das  Gespräch, 

1)  Daß  dieses  Fehlen  des  Vorhangs  auch  auf  das  Prinzip  der  Akt- 
einteiking  von  Einfhiß  war,  darüber  s.  o.  S.  282. 
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das  er  mit  der  Wache  führt,  hinter  die  Szene  verlegt  wird. 
Eine  ähnliche  Konfusion  wurde,  um  aus  der  Fülle  der  Bei- 
spiele nur  noch  zwei  herauszugreifen,  in  , Romeo  und  Julia' 
nach  Akt  IV  Sz.  4  und  in  ,Maß  für  Maß'  nach  Akt  HI  Sz.  1 
von  den  Herausgebern  angerichtet.^ 

Diese  Art  der  Inszenierung,  die  der  Phantasie  des  Zu- 
schauers alles  überließ,  blieb  unverändert  bestehen,  auch  nach- 
dem man  seit  den  ersten  Jahren  der  Stuartschen  Regierung 
bei  höfischen  Eestspielen  das  raffinierte  neue  italienische 
System  mit  wechselnden  Dekorationen  anwandte,  das  erst  nach 
der  Restauration  auf  den  öffentlichen  Theatern  Eingang  fand. 
Aber  auch  in  dieser  neuen  Zeit  gab  es  Theaterfreunde,  die 
dem  alten  System  seine  Vorzüge  zuerkannten.  Es  habe  keine 
so  großen  Ausgaben  erfordert  und  infolgedessen  seien  die 
Eintrittspreise  niedriger,  die  Theater  besser  besetzt  gewesen, 
auch  zeige  sich  darin  die  Überlegenheit  der  alten  Dichter  und 
Schauspieler,  daß  sie  einen  solchen  äußerlichen  Zierat  hätten 
entbehren  können.'^  Ebenso  wurden  die  Vorzüge  des  älteren 
Systems  von  manchen  Kritikern  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
und  später  von  den  Romantikern,  besonders  von  Tieck,  her- 
vorgehoben. Doch  fehlt  es  schon  in  alter  Zeit  nicht  an  Stimmen 
englischer  Dichter,  die  den  Gegensatz  schmerzlich  empfanden 
zwischen  dem  kahlen  Raum  der  Szene  und  den  glänzenden 
Bildern,  die  ihrer  Phantasie  vorschwebten.  Shakespeare  be- 
klagt diese  Unzulänglichkeit  im  Heinrich  V.  in  den  Reden 
des  Chorus,  durch  dessen  Mund  er  zugleich  die  Phantasie  der 
Hörer,  vor  allem  in  der  wundervollen  Schilderung  der  Nacht 
vor  dem  großen  Entscheidungskampf  beflügelt.  Es  ist  cha- 
rakteristisch, daß  er  diese  Klagen  nicht  schon  früher,  etwa 
im  ,Somraernachtstraum'  oder  im  , Kaufmann  von  Venedig' 
zum  Ausdruck  brachte,  wo  nach  unserer  Empfindung  die 
Darstellung  noch  weit  mehr  hinter  dem  Phantasiebild  zurück- 


1)  Eine  Eeihe  von  Beispielen  dieser  Art  hat  R.  Koppel  in  den  eng- 
lischen Studien  34,  Iff    besprochen 

2)  Vgl.  Historia  histrionica  S.  407.  Vgl.  die  Bemerkungen  Lessings  am 
Schluß  von  Stück  80  der  Hamburgischen  Dramaturgie  und  die  dort  zitierten 
engUschen  Stimmen;  unter  den  Äußerungen  der  deutschen  Romantiker  sind 
besonders  charakteristisch  die  Gespräche  in  Tiecks  Novelle  s.  o.  S.  412. 
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bleiben  mußte;  der  patriotische  Dichter  empfand  gerade  gegen- 
über seinem  Lieblings -Nationalhelden  besonders  lebendig,  daß 
er  von  dessen  Großtaten  mit  seiner  Bühnenausstattung  nur 
einen  so  schwachen,  dürftigen  Abglanz  zu  geben  Termochte, 
und  in  diesem  Falle  hätte  er  gewiß  auch  im  Besitze  raffinierter 
und  luxuriöser  szenischer  Hilfsmittel  die  gleiche  Empfindung 
gehabt.  Später  haben  dann  auch  andere  Dichter  in  Prologen 
oder  Chorusreden  die  ergänzende  Phantasietätigkeit  der  Zu- 
schauer angerufen,  so  Dekker  im  ,Fortuuatus',  femer  der  ano- 
nyme Verfasser  des  ,Captain  Thomas  Shukeley',  der  für  die 
dürftige  Darstellung  der  Schlacht  bei  Alcazar  um  Verzeihung 
bittet;  Heywood  in  der  ,Fair  Maid  of  the  West'  deutet  darauf 
hin,  daß  eine  Schiffahrt  auf  der  Bühne  doch  nur  sehr  dürftig 
dargestellt  werden  könne  i,  und  Da^^  in  den  ,Three  Engiish 
Brothers'  ermuntert  die  Zuschauer,  den  weiten  Raum,  der 
auf  dem  engen  Schauplatz  dargestellt  ist,  mit  den  vollen 
Segeln  des  Gedankens  zu  durchfahren.  In  der  seltsamen 
Komödie  ,Histriomastix'  (gedruckt  1610)  hat  der  Verfasser, 
ein  erbitterter  Feind  des  Schauspielerstands,  eine  höhnische 
Anspielung  auf  die  dürftige  Ausstattung  des  englischen 
Theaters  einfließen  lassen,  der  Italiener  Landolpho,  der  bei 
einer  englischen  Aufführung  anwesend  ist,  verweist  im  Gegen- 
satz dazu  auf  die  herrliche  Bühnenausstattung  in  seinem  Vater- 
land 2,  ohne  freilich  zu  bedenken,  daß  dort  im  rezitierenden 
Drama  die  Aufgabe  des  Dekorateurs  durch  die  Einheit  des 
Orts  erleichtert  Avar. 

Aber  nicht  nur  die  Dekorationen,  sondern  auch  die  Be- 
leuchtungseffekte wurden  durch  die  Phantasie  der  Zuschauer 
ergänzt.  Die  gewöhnliche  Spielzeit  war  nachmittags,  die 
größten   und   besuchtesten  Theater  waren  ohne  Überdachung 


1)  Our  stage  so  lamely  can  express  a  sea, 
That  we  are  forced  by  Chorus  to  discourse 
"What  should  have  been  in  action. 

2)  Ed.  Simpson  I  322  ff. 

I  blush  in  your  behalfes  at  this  base  trash 
In  honour  of  our  Italy,  we  sport 
As  if  a  synod  of  the  holy  Gods 
Game  in  triumph  within  our  theatres. 
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und  das  Himmelslicht  fiel  von  oben  herein.  Abwechslung 
von  Licht  und  Dunkelheit  auf  der  Bühne  war  nur  in  den 
geschlossenen  Theatern  möglich,  wo  man  auch  bei  künstlicher 
Beleuchtung  spielen  konnte.  Wenn  z.  B.  im  ersten  Akt  von 
Ben  Jensons  Catilina  während  einer  Zusammenkunft  der  Ver- 
schworenen sich  das  Prodigium  ereignet,  daß  eine  plötzliche 
Finsternis  eintritt  (,a  darkuess  comes  over  the  place'),  so  be- 
weist diese  Stelle,  daß  die  Shak espearische  Gesellschaft,  zu 
deren  Eepertoire  diese  Tragödie  gehörte,  sie  nicht  in  ihrem 
offenen  Globetheater,  sondern  in  ihrem  geschlossenen  Black- 
friarstheater  aufführte.^  Aber  die  Mondnachtszenen  in  , Romeo 
und  Julia',  im  , Sommernachtstraum',  im  , Kaufmann  von  Ve- 
nedig', wie  auch  die  nächtliche  Geistererscheinung  auf  der 
Terrasse  in  Helsingör  wurden  auf  dem  Globetheater  bei  Tages- 
beleuchtung dargestellt,  und  wenn  Lorenzo  im  Garten  von 
Belmont  zu  Jessica  sagte:  ,Wie  süß  schläft  das  Mondlicht  auf 
dieser  Bank',  so  saß  er  dabei  im  Sonnenschein.  Und  die 
Dichter  konnten  selbst  dann  auf  die  bewegliche  Phantasie  der 
Zuschauer  rechnen,  wenn  die  Situation  es  mit  sich  brachte, 
daß  in  einer  Nachtszene  zwei  Personen  sich  nicht  erkannten, 
wie  z.  B.  Hubert  und  der  Bastard  im  König  Johann  V  6, 
Cassius  und  Casca  im  , Julius  Cäsar'  II  1  oder  wenn  Yarington 
uns  auf  der  Bühne  eine  Mordszene  vorführt  und  eine  Zeugin 
der  Szene  nachher  sagt,  es  sei  so  dunkel  gewesen,  daß  sie 
nichts  habe  sehen  können,  oder  wenn  im  ,Merry  Devil  of 
Edmonton'  eine  Person  zur  andern  sagt:  ich  sehe  dich  nicht, 
aber  ich  erkenne  deine  Stimme.  In  den  großen  nächtlichen 
Verwicklungsszenen  wie  im  ,Merry  Devil'  und  schon  früher 
in  den  , Lustigen  Weibern'  und  den  ,Two  angrj  Women'  sind 
natürlich  solche  Situationen  besonders  häufig.  Wenn  der  Tag 
eigentlich   die  Nacht  bedeuten  soll,  wird   dies  mitunter  auch 


1)  Wenn  es  hell  genug  war,  spielte  man  wohl  auch  in  den  ge- 
schlossenen Theatern  (private  playhouses)  bei  Tageslicht  und  dann  konnte 
man  die  Dunkelheit  durch  Verhüllung  der  Fenster  eintreten  lassen. 
Wenigstens  glaube  ich,  daß  sich  hierauf  eine  Variorum  3,  61  zitierte 
Äußerung  in  Dekkers  ,Seven  deadly  Sins'  (1606)  bezieht:  All  the  city 
looked  like  a  private  play-house,  when  the  Windows  are  claptdown,  as  if 
some  nocturnal  and  dismal  tragedy  were  presently  to  be  acted'. 
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dadurch  versinnlicht,  daß  auf  der  Bühne  Personen  mit 
brennenden  Fackeln  in  der  Hand  erscheinen,  wie  z.  B.  im 
ersten  Akt  des  Othello.  Als  Beispiel  eines  wirkungsvollen 
Ausdrucks  der  Nachtstimmung  muß  die  Szene  in  Heywoods 
,Rape  of  Lucrece'  erwähnt  werden,  wo  Sextus  Tarquinius  mit 
einer  Kerze  in  der  Hand  an  das  Lager  Lucretias  schleicht. 
Ebenso  wird  im  zweiten  Akt  des  , Macbeth'  das  Dunkel  der 
Mordnacht  dadurch  versinnlicht,  daß  zu  Anfang  Banquo  und 
Macbeth  mit  Fackelträgern  auftreten ;  wenn  darauf  nach  einem 
kurzen  Zwiegespräch  Banquo  und  die  beiden  Fackelträger 
sich  entfernten,  so  genügte  das  ohne  weitere  "Worte,  um  in 
den  Zuschauem  die  Illusion  hervorzurufen,  daß  Macbeth,  der 
doch  im  Tageslicht  vor  ihnen  stand,  von  den  Schauern  einer 
tiefen  Nacht  umgeben  war  und  alle  ließen  sich  gewiß  ebenso 
wie  bei  der  raffiniertesten  modernen  Inszenierung  von  den 
Worten  des  Dichters  mit  fortreißen,  wenn  Macbeth  in  diesem 
vermeintlichen  Dunkel  die  Vision  des  Dolches  vor  sich  erblickte. 
Wenn  Brutus  bei  solcher  Tagesbeleuchtung,  die  eine  Nacht 
vorstellt,  in  seinem  Garten  einen  Brief  liest,  hält  der  Dichter 
eine  besondere  Motivierung  für  notwendig.^  Zwar  gibt  es 
auch  noch  andere  Lichteffekte,  z.  B.  Kolophoniumblitze  bei 
Geistererscheinungen 2,  das  Prodigium  im  älteren  , King  John', 
wo  fünf  Monde  zugleich,  oder  in  Shakespeares  , Heinrich  VI.' 
(3  II  1),  wo  drei  Sonnen  zugleich  am  Himmel  erscheinen,  oder 
in  Heywoods  ,If  you  know  not  me  etc.',  wo  nach  der  Voll- 
endung des  Londoner  Börsenbaus  ein  Komet  sich  am  Himmel 
zeigt;  doch  war  gewiß  in  allen  diesen  Fällen  die  Inszenierung 
sehr  primitiv. 


Obgleich  die  Zuschauer  darauf  angewiesen  waren,  sich 
wo  es  der  Zusammenhang  erforderte,  den  Ort  der  Handlung 
mit  ihrer  Phantasie  zu  ergänzen,  so  fehlte  es  doch  nicht  ganz 


1)  Caesar  11  1,  44: 

The  exhalatious  whizzing  in  the  air 

Give  so  much  light,  that  I  may  read  by  them. 

2)  Vgl.  den  Prolog  zu  ,A  Warning  for  fair  Women'. 

Creizenach,  Drama  IV.  27 
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an  äußeren  Mitteln,  die  der  Phantasie  zu  HiKe  kamen.  Den 
rückwärtigen  Abschluß  der  Bühne,  die  weit  in  den  Zuschauer- 
raum hineinragte,  bildete  eine  feststehende  Hinterwand.    Diese 


-^faneha  yüTÖTeuxk 


Das  Schwantheater. 


war  in  einfacher  und  sinnreicher  Weise  so  eingerichtet,  daß 
man  sie  je  nach  Bedarf  für  die  verschiedenartigsten  Zwecke 
der  theatralischen  Illusion  verwenden  konnte.  Eine  genaue 
und  zuverlässige  Beschreibung  oder  Abbildung  dieses  wichtigen 
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Teils  der  alten  englischen  Bühne  hat  sich  nicht  erhalten  \ 
und  wenn  wir  das  Bild  aus  den  Andeutungen  in  den  Stücken 
selber  oder  aus  gelegentlichen  Äußerungen  der  Zeitgenossen 
rekonstruieren  wollen,  so  ergeben  sich  manche  Unklarheiten 
und  Widersprüche,  die  zum  Teil  daher  rühren  mögen,  daß 
die  Einrichtung  nicht  in  allen  Schauspielhäusern  völlig  über- 
einstimmte; aber  in  den  wesentlichsten  Teilen,  die  offenbar 
auf  allen  Bühnen  gleich  waren,  können  wir  uns  doch  die 
Einrichtung  vergegenwärtigen.  Diese  wesentlichsten  Teile 
waren  zwei  Türen  rechts  und  links  in  der  Wand,  dazwischen 
eine  Öffnung,  die  nach  vom  durch  einen  verschiebbaren 
Vorhang  abgeschlossen  war,  und  darüber  ein  Balkon. 

Solche  Öffnungen  mit  Vorhängen  im  Hintergrund  begeg- 
neten uns  bereits  früher  bei  den  humanistischen  Aufführungen 
lateinischer  Dramen. ^  Im  älteren  englischen  Drama  läßt  sich 
etwas  ähnliches  nur  in  einem  einzigen  Falle  nachweisen, 
nämlich  bei  dem  1561  gedruckten  Spiel  von  der  Königin 
Esther.  Dort  befindet  sich  im  Hintergrund  des  Schauplatzes 
ein  Vorhang  (traverse),  hinter  welchem  der  König  Ahasveras 
verschwindet,  wenn  er  die  Bühne  verläßt,  während  die  anderen 
Personen  sich  auf  anderen  Wesren  entfernen. ^     Doch  scheint 


1)  Die  merkwürdige  Abbildung  des  Schwantheaters,  die  hier  mit- 
geteilt ist,  wurde  von  Gaedertz  entdeckt  und  zuerst  in  seiner  Schrift  ,Zur 
Kenntnis  der  altenglischen  Bühne '  (1888)  veröffentlicht.  Die  Abbildung  ist 
überliefert  zusammen  mit  einer  lateinischen  Notiz  über  das  Londoner  Theater- 
wesen ,  die  Arend  von  Buchell  aus  den  Reiseeriimerungen  des  Jan  de  Witt 
abschrieb.  Näheres  hierüber  s.  u.  S.  432.  Notiz  imd  Zeichnung  stammen 
jedenfalls  aus  den  neunziger  Jahren  des  16.  Jahrhunderts,  nach  Gaedertz 
ist  das  Entstehungsjahr  1596.  Die  dargestellten  Figuren  sind  vielleicht 
die  beiden  Königinnen  und  der  Parasit  aus  dem  Drama  ,Nobody  and 
Somebody'  (gedruckt  o.  J. ,  eingetragen  1606,  aber  höchst  wahrscheinlich 
schon  c.  zehn  Jahre  früher  aufgeführt;  über  die  mutmaßliche  Entstehungs- 
zeit dieses  Dramas  vgl.  Bolte  im  Shakespeare -Jahrbuch  29,  2  f.). 

2)  S.  0.  S.  402. 

3)  Vgl.  die  Anweisungen  in  der  Ausg.  v.  Greg  (Materiahen  Bd.  V) 
Z.  140:  ,Here  the  kynge  entryth  the  trauers  and  aman  goeth  out',  Z.  635: 
,Here  the  kynge  entreth  the  trauerse  and  Hardydardy  entreth  the  place'. 
Der  Ausdruck  , traverse'  wird  von  "Webster  in  der  ,Vittoria  Corombona' 
(ed.  Dyce  S.  45)  auch  für  den  verschiebbaren  Vorhang  angewandt,  wie  er 
später   üblich  war,    doch  heißt  dieser  Vorhang   gewöhnlich  ,cui'tain'    (in 
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es,  daß  in  diesem  Stück  noch  nicht  wie  in  späterer  Zeit  der 
Vorhang  einen  dahinter  liegenden  alkovenartigen  Raum  ab- 
schloß, den  man  nötigenfalls  in  das  Bühnenbild  einbeziehen 
konnte.  Die  einzigen  Beispiele  für  einen  solchen  verschieb- 
baren Vorhang  im  Hintergrund  fanden  wir  in  früherer  Zeit 
auf  der  niederländischen  Bühne,  so  wird  z.  B.  im  Spiel  vom 
heiligen  Trudo  (c.  1540)  durch  Aufziehung  einer  Gardine  im 
Hintergrund  Gott  auf  seinem  Thronsitz,  von  Engelscharen  um- 
geben, den  Blicken  der  Zuschauer  enthüllt,  ein  anderes  Mal 
erblicken  wir  auf  diese  Art  den  kranken  Heiligen,  wie  er  auf 
seinem  Stuhle  sitzt,  um  ihn  her  die  andächtige  Geistlichkeit'; 
in  den  Moralitäten  der  Rederijker  dient  der  Vorhang  im 
Hintergrund  fast  regelmäßig  dazu,  um  die  allegorischen 
Gruppenbilder  (vertooningen)  im  geeigneten  Augenblick  sicht- 
bar werden  zu  lassen.  Diese  eigentümliche  Art,  die  Bühnen- 
fläche durch  Zuhilfenahme  des  Raumes  jenseits  der  Hinter- 
wand zu  erweitern,  ist  vermutlich  von  den  Niederlanden  nach 
England  hin  übergekommen  und  es  wird  sich  zeigen,  daß  auch 
bei  anderen  Eigentümlichkeiten  der  Gestaltung  des  Bühnen - 
raums  eine  Beeinflussung  durch  die  niederländische  Bühne 
sehr  wahrscheinlich  ist.  Die  Hinterbühne  mit  dem  Vorhang 
als  Abschluß  war  jedenfalls  schon  zur  Zeit  Marlowes  eine 
ständige  Einrichtung;  wann  sie  zuerst  aufkam,  entzieht  sich 
unserer  Kenntnis. ^ 

Marlowes  Tamburlaine  ,arras').  Wenn  mitunter  die  Pluralform  ,cuTtains'' 
angewendet  wird  (z.  B.  am  Anfang  von  Marlowes  Dido),  so  läßt  dies 
darauf  schließen,  daß  der  Vorhang  aus  zwei  Stücken  bestand  und  in  der 
Mitte  auseinander  ging;  am  deutlichsten  zeigt  sich  dies  in  dem  Lustspiel 
,Sir  Giles  Gooesecappe'  (Old  Plays  3,84):  Clarenee  draws  the  curtains  and 
sits  within  them. 

1)  Vgl.  Bd.  III  S.  453.  Nach  der  Erscheinung  Gottes  Z.  1230  findet 
sich  die  Anweisung:  ,Den  troen  toe',  vor  der  zuletzt  erwähnten  Szene: 
,Hier  schuyft  man  een  gordyne  ende  Trudo  sidt  neden  in  eenen  sioel  usw.'. 
Ähnlich  nach  Z.  940.  —  Möglicherweise  war  diese  Hinterbühne  in  England 
ein  wenig  über  das  Niveau  der  Vorderbühne  erhöht;  wenigstens  könnte 
das  Wort  ,ascends'  in  der  Bühnenanweisung  Hazlitt-Dodsley  8,  253  dar- 
auf hindeuten,  doch  wäre  es  möglich,  daß  in  diesem  Fall  der  erhöhte 
Thronsitz  (s.  u.  S.  434)  sich  auf  der  Hinterbühne  befand. 

2)  Über  die  Möglichkeit  der  Anwendung  eines  solchen  Vorhangs  in 
Gascoignes  ,Glass  of  Government'  s.  o.  Bd.  111  S.  554.    Das  Gefängnis  des 
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Dieser  Raum  hinter  der  Szene  hatte  den  Yorzug,  daß 
man  mit  seiner  Hilfe  vor  den  Augen  der  Zuschauer  darstellen 
konnte,  wie  jemand  sich  von  einem  Torraum  in  einen  Innen- 
raum begibt,  z.  B.  in  Shakespeares  Heinrich  Vni.  die  Hof- 
herren, die  in  das  Kabinett  des  Königs  vordringen,  oder  in 
Chapmans  ,The  Widow's  Tears'  Lysander,  der  im  Grabgewölbe 
die  trauernde  Witwe  entdeckt,  oder  in  Marlowes  Dido  die 
Königin,  die  sich  mit  Aeneas  in  die  Höhle  flüchtet.  Auch 
die  Höhle  des  Timon  von  Athen  wie  die  Höhle  des  Bellarius 
im  Cymbeline  waren  offenbar  hinter  dem  Vorhang  befindlich 
gedacht.  Sehr  oft  soll  auch  der  Vorhang  einen  Bettvorhang 
bedeuten,  z.  B.  wenn  in  Heywoods  ,ßape  of  Lucrece'  Sextus 
Tarquinius  ihn  aufzieht  und  dahinter  die  schlafende  Lucretia 
enthüllt,  oder  in  der  schauerlichen  Szene  in  Marstons  ,  Antonio 
and  Meilida',  wo  Maria  hinter  dem  Vorhang  den  Geist  des 
Andrugio  auf  dem  Bett  sitzen  sieht;  das  berühmteste  Beispiel 
dieser  Art  ist  die  Sterbeszene  des  Kardinals  Beaufort  in  Shake- 
speares , Heinrich  VI.'  In  Peeles  , David  and  Bethsabe'  werden 
die  Vorhänge  zurückgeschlagen  und  man  sieht  den  König, 
Absalons  Tod  betrauernd,  im  Zelte  sitzen.  Besonders  aber 
wird  durch  den  Vorhang  die  Darstellung  intimer  Stimmungs- 
bilder ermöglicht,  wie  sie  auf  der  offenen  Vorderbühne  un- 
möglich wären.  "Wenn  wir  z.  B.  in  Greenes  ,  James  IV.'  (Akt  II, 
Sz.  1)  nach  Aiifziehung  des  Vorhangs  die  Gräfin  und  ihre 
Tochter  in  traulichem  Gespräch  bei  ihren  Handarbeiten  sitzen 
sehn,    so  ist  das   ein  Bild,   dessen  "Wirkung  auf  der  Vorder- 


Clamydes  (s.  o.  S.  20,  ed.  Dyce  S.  508)  befand  sich  wohl  schon  in  eiuer 
solchen  alkovenartigen  Vertiefung;  in  der  Szene  zwischen  Cassandra  und 
dem  gefangenen  Andrugio  (Promos  and  Cassandra  1  11  1,  s.  o.  S.  26)  sollte 
Andrugio  wahrscheinlich  aus  einem  Fenster  heraus  sprechen.  In  Lylys 
Endymion  (gedr.  1591,  s.  o.  S.  59),  der  möglicherweise  noch  in  die  Zeit 
vor  1586  zurückreicht,  kam  der  Vorhang  mit  alkovenartiger  Vertiefung 
wahrscheinlich  auch  schon  zur  Anwendung;  Endymion,  der  im  Akt  11.  in 
Schlaf  versenkt  wird,  hatte  wohl  hinter  diesem  Vorhang  seine  Lagerstätte 
und  wurde  am  Schluß,  als  Cynthia  sich  ihm  nahte,  wieder  den  Augen  der 
Zuschauer  enthüllt.  Dieser  hintere  Eaum  gehörte  nach  dem  damaligen 
Sprachgebrauch  nicht  zur  eigenthchen  Bühne  (stage),  vgl.  die  Worte  am 
Anfang  des  IV.  Akts  von  Greenes  Alphonsus:  Let  there  be  a  brazen  head 
set  in  the  middle  of  the  place  behind  the  stage. 
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bühne  verloren  gehen  würde,  denn  dort  würden  beide  mit 
ihren  Arbeiten  in  der  Hand  hereinkommen  und  sich  auf  die 
eigens  dazu  mitgebrachten  Stühle  niedersetzen  müssen.  Ebenso 
wurde  durch  diese  Einrichtung  Marlowe  in  den  Stand  gesetzt, 
seinen  Faust  mit  der  Situation  zu  eröffnen,  die  sich  dann 
weiter  bis  auf  Goethes  Dichtung  vererbt  hat:  nach  dem  Prolog 
erblicken  wir  beim  Aufziehen  des  Vorhangs  den  Doktor  in 
Betrachtungen  versunken  an  seinem  Studiertisch.  Auf  die 
gleiche  Weise  erblicken  wir  in  Marlowes  ,Tamburlaine'  den 
"Welteroberer  am  Lager  seiner  todkranken  Gemahlin,  in  Mas- 
singers ,  Fatal  Dowry'  IV  1  den  Stutzer  Novall  vor  dem  Spiegel 
in  seine  Toilettenkünste  vertieft,  oder  in  dem  Lustspiel  ,The 
"Wisdom  of  Doctor  DodypoU'  den  Maler  Lassiugbergh  vor  der 
Staffelei  sitzend  und  seine  Geliebte  porträtierend.  In  allen 
solchen  Fällen  setzen  die  Personen  sich  nicht  vor  dem  Zu- 
schauer in  Positur,  sondern  sie  werden  in  ihrer  Intimität  be- 
lauscht, sie  treten  nicht  ein,  sondern  sie  werden,  wie  der 
alte  Bühnenausdruck  heißt  ,discovered'.i  Natürlich  konnte 
der  hintere  Kaum  im  Lauf  eines  und  desselben  Stücks  die 
verschiedensten  Örtlichkeiten  darstellen;    die  Dichter  durften 


1)  Noch  häufiger  findet  sich  jedoch  in  einem  solchen  Fall  die  eigent- 
lich unzutreffende  Bühnenanweisung  , enter',  z.  B.  an  der  erwähnten  Stelle 
in  Marlowes  , Faust',  ferner  in  Fords  Tragödie  ,'Tis  Pity  She's  a  Whore' 
Akt  III:  , Enter  the  Fryar  in  his  study,  sitting  in  a  chaire,  Annabella 
kneeling  and  whispering  to  him  etc.'  Das  nämhche  müssen  wir  annehmen 
in  Sharpham's  Komödie  ,The  Fleyre'  G  2^:  , Enter  Signor  Alunio  the  Apo- 
thecarie  in  his  shop  with  wares  about  him',  ebenso  vermutlich  in  Shake- 
speares ,Henry  VIIL'  Akt  III  Sz.  1:  , Enter  the  queen  and  her  women,  as 
at  work',  und  in  mehreren  anderen  Szenen,  wo  Frauen  bei  der  Arbeit 
geschildert  sind  und  trotzdem  der  Vennerk  , enter'  steht,  z.  B.  im  ano- 
nymen ,  Richard  IL'  Akt  II  Sz.  3  und  in  Heywoods  ,ßape  of  Lucrece'  ed. 
Pearson  S.  377.  Im  Coriolan  heißt  es  allerdings  vor  einer  ähnlichen  Szene : 
They  set  them  down  on  two  low  stools,  and  sew.  Mitunter  zog  derjenige, 
der  ,discovered'  wurde,  den  Vorhang  selber  auf,  z.  B.  , Henry  VHI'  Akt  II 
Sz.  2:  The  king  draws  the  curtain  and  sits  reading  pensively,  Greenes 
Friar  Bacon  Sz.  XI:  Enter  Friar  Bacon  drawing  the  curtaines  etc.  und 
ähnlich  noch  öfters.  "Wenn  eine  solche  Szene  sich  am  Anfang  eines 
Stücks  befindet,  dann  wird  wiederholt  bemerkt,  daß  der  Prologsprecher  den 
Vorhang  zieht,  z.  B.  in  Peeles  , David'  und  im  ,Merry  Devil  of  Edmonton', 
offenbar  auch  in  Marlowes  , Faust'. 
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sich  auch  in  diesem  Fall  auf  die  bewegliche  Phantasie  der 
Zuschauer  verlassen.  So  stellt  die  Hinterbühne  am  Anfang 
des  zweiten  Akts  von  Marstons  ,What  you  will'  ein  Schlaf- 
zimmer dar:  ,Laverdure  draws  the  curtains,  sitting  on  his  bed'. 
Dann  kommen  Besucher;  offenbar  spielt  das  Folgende  auf  der 
Vorderbühne  und  die  Hinterbühne  wird  wieder  verdeckt; 
hierauf,  nachdem  Laverdure  mit  den  Besuchern  fortgegangen 
ist,  wird  der  Yorhang  wieder  aufgezogen  und  wir  erblicken 
dahinter  ein  Schulzimmer,  in  welchem  der  Pädagog  Battus 
seine  Zöglinge  unterrichtet.  Ähnlich  bedeutet  in  der  Tragödie 
,Lust's  Dominion'  die  Hinterbühne  kurz  nacheinander  erst 
das  Gemach  des  Mohren,  dann  das  Gemach  des  Königs,  im 
zweiten  Teil  von  Shakespeares  ,  Heinrich  YL'  erst  das  Schlaf- 
zimmer des  Herzogs  von  Gloucester,  dann  das  Schlafzimmer 
des  sterbenden  Kardinals  Beaufort. 

Die  Türen  im  Hintergrund,  von  denen  schon  die  Rede 
war,  en( sprechen  genau  den  Öffnungen,  die  sich  an  der  Hinter- 
wand der  niederländischen  Bühne  zu  beiden  Seiten  des  Vor- 
hangs befinden. 1  Wir  sahen  schon,  daß  diese  Türen  manch- 
mal dazu  dienten,  um  einen  "Wechsel  des  Schauplatzes  an- 
zudeuten; gewöhnlich  verwendete  man  sie  aber,  um  zu  ver- 
anschaulichen, daß  zwei  Personen  von  verschiedenen  Seiten 
her  den  Schauplatz  betraten.  N^atürlich  tat  es  der  Illusion 
keinen  Eintrag,  daß  manchmal  durch  die  Türen  Leute  auf 
den  Schauplatz  kamen,  wenn  dieser  ein  weites  freies  Feld 
darstellen  sollte;  so  kommt  es  öfters  vor,  daß  auf  diese  Art 
zwei  Feinde  in  der  Schlacht  sich  entgegentreten,  und  ebenso 
begegnen  sich  im  , König  Lear'  HI  1  der  treue  Kent  und  der 
Edelmann  auf  der  sturmbewegten  Heide. 

Ohne  Zweifel  war  aber  auch  die  mittlere  Vertiefung  so 
eingerichtet,  daß  hinter  der  Gardine  sich  eine  Tür  befand, 
die  man  nach  hinten  öffnete,  wenn  eine  Vertiefung  entstehen 
sollte,  und  die  man  geschlossen  ließ,  wenn,  wie  dies  manch- 


1)  Wie  hier  schon  beiläufig  bemerkt  sei,  wurde  diese  Einrichtung 
des  verschiebbaren  Vorhangs  und  der  zwei  Türen  in  der  Hinterwand  — 
wohl  gleichfalls  durch  niederländischen  Einfluß  —  auch  in  Spanien  ein- 
gebürgert; über  die  Einrichtung  der  spanischen  Bühne  vgl.  Renuert,  ,The 
Staging  of  Lope  de  Vega'  in  der  Revue  hispanique  15,  454  ff. 
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mal  geschah,  drei  Türen   im  Hintergrund  erforderlich  waren, 
in   diesem  Fall  wurde   natürlich   die  Gardine  weggezogen,  so 


Theater  der  Rederijker  in  Antwerpen  1561 ;  s.  o.  Bd.  III  S.  470. 

daß  die  geschlossene  Mitteltür  den  Zuschauern  sichtbar  war. 
So  findet  sich  am  Anfang  von  Chapmans  ,Alphousus'  die  An- 
weisung,   daß    Alphonsus    die   Tür   öffnet   und    daß    dadurch 
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Lorenzos  Zimmer  sichtbar  wird,  in  welchem  sich  die  fol- 
gende Handlung  abspielt.  Ebenso  ist  es  im  ,Trial  of  Chivalry' 
(S.  295),  wo  Bourbon  in  der  Nacht  zu  Bellamira  schleicht; 
die  Anweisung  lautet  , Disco ver  her  in  a  chair  sitting  a^sleep', 


Theater  der  Rederijker  in  Gent  1530 ;  s.  o.  Bd.  III  S.  464. 


doch  ist  im  Text  davon  die  Rede,  daß  mit  einem  Schlüssel 
geöffnet  wird.  Und  der  Verschluß  der  mittleren  Vertiefung 
durch  eine  Tür,  die  wir  uns  nur  als  eine  große  Flügeltür  zu 
denken    haben,    wurde    gewiß    auch    in    den    häufigen  Fällen 
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angewendet,  wo  die  Hinterwand  eine  belagerte  Stadt  vor- 
stellen sollte;  so  ziehen  z.B.  in  Shakespeares  ,  König  Johann' 
(U  1,  334)  der  englische  und  der  französische  König  durch  die 
beiden  Eingänge  rechts  und  links  ,at  several  doors'  auf  die 
Bühne  und  fordern  von  den  Bürgern  von  Angers,  die  auf 
dem  Balkon  über  der  mittleren  Öffnung  stehen,  daß  sie  das 
Tor  ihrer  Stadt  aufschließen  sollen.  Am  Anfang  von  Hey- 
woods ,Four  Prentices'  wird  ausdrücklich  bemerkt,  daß  die 
drei  Prologsprecher  ,at  three  doores'  eintreten  sollen,  ebenso 
findet  sich  am  Anfang  von  ,Eastward  Ho'  die  Anweisung: 
,At  the  middle  dore,  enter  Golding,  discovering  a  Goldsmith's 
shoppe.'  ^ 

Es  scheint,  daß  nicht  nur  der  Raum  hinter  dem  Vor- 
hang, sondern  manchmal  auch  der  Raum  hinter  den  Seiten- 
türen zur  Vertiefung  des  Bühnenbildes  benutzt  wurde.  Eine 
solche  Verwendung  mußte  besonders  nahe  liegen,  wenn  in 
einem  Stück  mehrere  Hinterbühnen  zu  gleicher  Zeit  nötig 
waren,  z.  B.  in  Peeles  , Edward  I.',  wo  nach  der  Taufe  des 
Prinzen  von  "Wales  die  Anwesenden  in  feierlichem  Zuge  erst 
dem  König  ihre  Huldigung  darbringen,  der  von  Pagen  um- 
geben in  seinem  Zelte  sitzt,  dann  der  Königin,  die  sich  in 
ihrer  Wochenstube  befindet.  Wenn  in  Middletons  ,Roaring 
Girl'  am  Anfang  des  zweiten  Aktes  sich  auf  der  Bühne  neben- 
einander drei  Kaufläden  befinden,  vor  denen  Kavaliere  stehen 
und  den  schönen  Kaufmannsfrauen  den  Hof  machen,  so  wurden 
hier  jedenfalls  alle  drei  Öffnungen  des  Hintergrundes  verwendet. 

Wie  diese  Vertiefungen  das  Bühnenbild  nach  hinten  erwei- 
terten, so  wurde  es  durch  den  Balkon  nach  oben  erweitert. 
Hier  konnten  Mädchen  erscheinen  und  mit  den  Geliebten 
sprechen,  die  ihrer  unten  auf  der  Straße  warteten,  von  hier 
aus  verhandelten  die  Bürger  belagerter  Städte  mit  den  feind- 
lichen Heerführern,  und  wenn  die  Belagerer  dann  ihre  Leitern 
anlegten  und  die  Festung  im  Sturm  eroberten,  so  konnte  sich 
eine  große  Effekt-  und  Spektakelszene  entwickeln. ^    In  Shake- 


1)  Vgl.  Chettles  , Patient  Grissel'  1104:  , Enter  Vicenze  and  Onophrio 
at  several  doors,  and  Farneze  in  the  midst.' 

2)  Zu  den  zahlreichen  Beispielen  dieser  Art  gehört  die  Eroberung 
Ton  Babylon  im  zweiten  Teil  von  Marlowes  ,Tamburlaine'  und  besonders 
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speares  ,  Julius  Caesar'  bedeutet  der  Balkon  den  Hügel,  welchen 
Pindarus  im  Auftrage  des  Cassius  besteigt,  um  von  dort  aus 
seinen  untenstehenden  Herrn  über  den  Verlauf  des  Gefechts 
zu  unterrichten;  in  Heywoods  , Fortune  by  Land  and  Sea'  be- 
deutet er  den  Mastkorb  des  Schiffes ,  auf  dessen  Yerdeck  die 
Handlung  spielt,  und  ein  Schiffsjunge  beobachtet  von  oben 
die  drohenden  Bewegungen  eines  herannahenden  Seeräuber- 
fahrzeuges. Es  könnten  noch  die  mannigfachsten  Verwen- 
dungen der  Oberbühne  angeführt  werden.  So  bot  sie  sich 
bequem  dar,  wenn  zwei  Handlungen  zu  gleicher  Zeit  auf  dem 
Schauplatz  stattfinden  sollten.  In  Middletons  ,Women  beware 
Women'  wird  dargestellt,  wie  die  kupplerische  Li  via  die 
schöne  Bianca  und  deren  Schwiegermutter  in  ihr  Haus 
einlädt,  um  dem  Herzog  Gelegenheit  zur  Annäherung  an 
Bianca  zu  geben.  Livia  setzt  sich  unten  mit  der  Schwieger- 
mutter zum  Schachspiel,  ihr  Helfershelfer  Guardiano  führt 
unterdessen  Bianca  im  Hause  herum,  angeblich,  um  ihr  ver- 
schiedene Kunstgegenstände  zu  zeigen;  wir  sehen,  wie  er  mit 
ihr  auf  der  Oberbühne  erscheint,  wo  unerwartet  der  Herzog 
zu  ihnen  tritt  und  seine  Liebeswerbung  vorbringt;  während 
dessen  geht  unten  die  Szene  zwischen  Livia  und  der  Schwieger- 
mutter weiter  fort.  Ebenso  kam  die  Oberbühne  zur  Anwen- 
dung, wenn  ein  Schauspiel  im  Schauspiel  dargestellt  wurde; 
in  Kyds  jSpanish  Tragedy'  befanden  sich  die  Zuschauer  oben 
und  die  Schauspieler  unten.  In  den  Zwischenpausen  und 
erforderlichenfalls  auch  während  der  Aufführungen  diente 
die  Oberbühne  als  Standort  für  die  Musiker,  wenigstens  scheint 
dies  aus  dem  Lobgedichte  Jasper  Maynes  auf  Ben  Jonson 
hervorzugehen,  wo  der  Besungene  dafür  gerühmt  wird,  daß 
er  sich  von  manchen  Extravaganzen  der  romantischen  Bühne 
freigehalten  habe;  u.  a.  heißt  es  da:  Thou  laid'st  no  sieges  to 
the  music-room.i  Sonst  wird  die  Oberbühne  noch  als  Galerie 
oder  Terrasse    (tarras  2  Henry  6  IV  9)    bezeichnet,    gewöhn- 


die  sehr  geräuschvoll  und  glänzend  inszenierte  Eroberung  von  Forli  durch 
Caesar  Borgia  in  ,The  Devil's  Charter'  von  Barnes  (ed.  McKerrow  S.  66). 
1)  Über  Maynes  Gedicht  s.  o.  S.  410;  in  der  Bühnenanweisung  zu 
Middletons  ,  Chaste  Maid  in  Cheapside '  V  4  heißt  es :  There  is  a  sad  song 
in  the  music - room.     Vgl.  auch  die  folgende  Anmerkung. 
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lieh  aber  wird  die  Erscheinung  einer  Person  auf  dieser  Bühne 
bloß  mit  , enter  above'  oder  , enter  aloft'  angedeutet.  Die 
Oberbühne  war  ebenso  wie  die  Hinterbühne  durch  einen  Vor- 
hang verschließbar,  so  befindet  sich  z.  B.  in  dem  ,Thracian 
Wonder'  die  orakelspendende  Pythia  , above  behind  the  cour- 
tain'.i  Die  Verbindung  zwischen  Ober-  und  Unterbühne  war 
durch  eine  oder  vielleicht  auch  zwei  Treppen  hergestellt,  die 
jedoch,  wie  es  scheint,  nicht  den  Zuschauern  sichtbar,  son- 
dern durch  die  Hinterwand  verdeckt  waren;  wenn  jemand 
die  untere  Bühne  verläßt  und  oben  wieder  erscheint,  heißt 
es  in  der  Kegel  ,exit  below'  und  dann  , enter  above'.  Aus 
der  Bemerkung  Middletons  über  das  biblische  Drama  ,Samson' 
ergibt  sich  zwar,  daß  der  Titelheld  vor  den  Augen  der  Zu- 
schauer das  Stadttor  auf  die  Oberbühne  hinauftrug;  vielleicht 
wurde  eigens  für  diese  Szene  eine  Leiter  angelegt.^ 

Die  Oberbühne  erhob  sich  also  über  der  Vertiefung  des 
Hintergrundes  und  war  wol  nach  vorn  durch  eine  Balustrade 
abgesperrt.  Manchmal  kommt  es  auch  vor,  daß  jemand  von 
oben  herunterspringt  oder  geworfen  wird,  wobei  vermutlich 
unten  eine  Sicherheitsvorrichtung  angebracht  war,  so  tut  der 
Prinz  Artur  im  ,King  John'  vor  den  Zuschauern  den  ver- 
hängnisvollen Sprung  aus  dem  Gefängnis,  und  im  ersten  Teil 
von  ,  Henry  VI.'  nach  der  nächtlichen  Überrumpelung  von 
Orleans  springen  die  Franzosen,  vom  Schlaf  aufgeschreckt, 
im  Hemd  von  der  Stadtmauer  herunter;  in  Marlowes  , Massacre 
at  Paris'  wird  die  Leiche  des  Admirals  Coligny,  in  seinem 
,Jew  of  Malta'  der  scheintote  Barabas  heruntergeworfen; 
dagegen  läßt  sich  der  schwerverwundete  Antonius  zum  Ge- 
fängnis der  Kleopatra  hinaufziehen,  und  in  Haughtons  Lust- 
spiel ,Englishmen  for  my  Money'  zieht  ein  Mädchen  seinen 
närrischen  alten  Liebhaber  in  einem  Korb  empor  und  läßt 
ihn  in  der  Luft  schweben.     Ln  Theater  der  Chorknaben  von 


1)  In  Halliwells  "Webster -Ausgabe  4,  152  wird  an  dieser  Stelle  eine 
alte  handschriftliche  Bemerkung  zitiert:  , Pythia  speaks  in  the  music-room 
behind  the  curtain'. 

2)  S.  0.  S.  184;  in  ,Soliman  and  Perseda'  I  3,  180  werden  die  Treppen 
als  ,ladders'  bezeichnet;  hier  macht  die  Bühnenanweisung  eher  den  Eindruck, 
als  stiegen  Piston  und  Basilisco  vor  den  Augen  der  Zuschauer  hinauf. 
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St.  Paul  befanden  sich,  wie  es  scheint,  zwei  Oberbühnen  auf 
beiden  Seiten  des  Hintergrundes,  wenigstens  enthält  Marstons 
Tragödie  ,  Antonio  and  Mellida',  die  auf  diesem  Theater  ge- 
spielt wurde,  am  Schluß  eine  Szene,  wo  der  Geist  des  Andrugio 
,betwixt  the  music-houses'  erscheint.  Ob  er  dort  auf  einem 
Vorspruug  stand  oder  etwa  auf  einer  Galerie,  welche  die  beiden 
,music  houses'  miteinander  verband,  läßt  sich  natürlich  nicht 
mehr  sagen;  die  , music-houses'  selber  waren  offenbar  in  der 
betreffenden  Szene  besetzt,  denn  es  wurde  auf  der  unteren 
Bühne  ein  Tanz  aufgeführt. 

Außerdem  waren  an  der  Hinterwand,  vermutlich  zu 
beiden  Seiten  der  Oberbühne,  in  derselben  Weise  wie  auf  dem 
Antwerpener  Bild  (s.  o.  S.  424)  zwei  Öffnungen  angebracht, 
die  zur  Anwendung  kamen,  wenn  in  einem  Stück  jemand  zum 
Fenster  hinaussehen  sollte,  wie  z.  ß.  der  Pedant  in  der  ge- 
zähmten Widerspenstigen,  oder  Brabantio,  der  von  Jago  aus 
dem  Schlaf  aufgeschreckt  wird,  oder  Julia,  die  im  Garten  den 
Geliebten  erblickt.  Ebenso  erscheint  auch  Julia  mit  Romeo 
,above  at  a  window'\  wenn  sie  am  frühen  Morgen  von  ihm 
Abschied  nimmt,  und  diese  Inszenierung  hatte  vor  der  jetzt 
üblichen  den  Vorzug,  daß  Romeo  vor  den  Augen  der  Zu- 
schauer sich  an  der  Strickleiter  herabließ  und  die  Liebenden 
dann  von  oben  nach  unten  die  letzten  schmerzlichen  Ab- 
schiedsworte wechselten.  In  Shakespeares  Heinrich  VIII.  beob- 
achtet der  König  durch  das  Fenster,  welche  schnöde  Behand- 
lung die  Mitglieder  des  Staatsrats  dem  Erzbischof  Cranmer 
widerfahren  lassen,  aus  dieser  Stelle  ergibt  sich  auch,  daß  das 
Fenster,  ebenso  wie  der  mittlere  Teil  der  Oberbühne  durch 
einen  Vorhang  verschließbar  war.  In  Ben  Jensens  Komödie 
,The  Devil  is  an  Ass',  wo  an  einem  Fenster  Frau  Fitzdottrel, 
am  andern  Willipot  steht  und  ihr  die  Hand  drückt,  wurde 
vermutlich  der  Balkon  in  der  Mitte  des  oberen  Stockwerks 
als  Fenster  verwendet.  Im  übrigen  ist  gerade  in  der  Anord- 
nung der  verschiedenen  Räumlichkeiten  des  oberen  Teils  der 
Hinterwand  manches  unklar.     Es  scheint,  daß  manchmal  auch 

1)  So  in  der  ersten  Quarto,  doch  beweisen  auch  die  Worte  des 
Textes  III  5,  42:  ,Then  window,  let  day  in  and  let  life  out',  daß  das  Ge- 
spräch am  Fenster  stattfand. 
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der  Aufbau,  der  sich  über  der  Oberbühne  erhebt  und  der  une 
auf  der  Schwantheater-Zeichnung  deutlich  entgegentritt,  in 
das  Bühnenbild  mit  einbezogen  wurde.  ^ 

Vermutlich  war  die  Oberbühne,  die  sich  zwischen  den 
Fenstern  befand,  in  der  Weise  eingerichtet,  daß  sie  aus  der 
Fläche  der  Hinterwand  ein  wenig  hervortrat.     Etwa  so: 

Ä  D 


B  G 

wobei  die  punktierten  Stellen  Ä  und  D  die  Fensteröffnungen 
bezeichnen.  Die  Punkte  B  und  C  wären  dann  durch  Säulen 
gestützt  gewesen,  zwischen  denen  der  Vorhang  befestigt  war. 
Nach  dem  interessanten  Rekonstruktionsversuch  des  Fortuna- 
theaters von  Archer  und  Godfrey^  hätte  die  Hinterwand  die 
folgende  Gestalt  gehabt: 

B  C 


A  D 

In  dem  unteren  Stockwerk  wären  die  Flächen  AB  und  CD 
von  den  beiden  Seitentüren  durchbrochen  gewesen,  im  oberen 
Stockwerk    hätte    sich    ein   nach   vorn    offener,    auf   Pfeilern 


1)  Man  könnte  dies  vermuten  aus  einer  Stelle  in  der  ,Tragedy  of 
Claudius  Tiberius  Nero  (s.  o.  S.  190),  wo  Germanicus  und  Piso  nach  Er- 
stürmung einer  Stadt  auf  der  Oberbühne  auftreten  und  hierauf  der  be- 
lagerte Vonones  auf  dem  Turm  der  Zitadelle  (keep)  erscheint.  Wie  dies 
inszeniert  wurde,  ist  nicht  ganz  klar,  vielleicht  war  die  Inszenierung  ähn- 
lich wie  in  1  Henry  6  I  4,  wo  Lord  Salisbury  ,on  the  turrets'  erscheint 
und  durch  einen  Kanonenschuß  getötet  wird,  doch  ist  hier  imter  den 
, turrets'  vielleicht  die  Oberbühne  zu  verstehn.  Wenn  ebenda  III  2  die 
PuceUe,  die  sich  in  Ronen  eingeschlichen  hat,  ihren  Landsleuten  auf  dem 
Felde  mit  einer  Fackel  ein  Zeichen  gibt  —  ,  Enter  Pucelle  on  the  top, 
thrusting  out  a  torch  burning'  —  so  kann  vielleicht  mit  dem  ,top'  der 
nämliche  erhöhte  Platz  gemeint  sein,  der  auch  in  einer  Bühnenanweisung 
in  Percys  ,Fairy  Pastoral'  als  ,the  Top  of  the  Music-Tree'  bezeichnet 
wird;  der  Ausdruck  ,music-tree',  der  doch  kaum  etwas  anderes  bezeichnen 
kann,  als  den  hochgelegenen  Sitz  der  Musiker,  ist  mir  sonst  nicht  vor- 
gekommen. 

2)  Vgl,  Shakespeare -Jahrbuch  44,  160. 
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ruhender,  durch  eine  Balustrade  geschützter  Gang  von  Ä  über 
5C bis  Z)  erstreckt.  Zur  Begründung  dieser  Annahme  wird  vor- 
gebracht, daß  die  Stellen,  wo  von  Beobachtung  der  Vorgänge  auf 
der  Hinterbühne  durch  einen  auf  der  Oberbühne  Befindlichen 
die  Rede  ist,  nur  auf  diese  Art  erklärbar  seien,  daß  z.B.  David 
in  Peeles  Tragödie,  wenn  er  von  oben  die  auf  der  Hinter- 
bühne hinter  dem  aufgezogeneu  Vorhang  BC  befindliche  Beth- 
sabe  beobachtet,  notwendig  auf  dem  Gang  in  der  Nähe  von 
A  oder  D  gestanden  haben  müsse.  Doch  war  diese  Möglich- 
keit auch  vorhanden,  wenn  die  Bühne  nach  Maßgabe  des 
ersten  Diagramms  eingerichtet  war  und  jemand  sich  aus  den 
Fenstern  A  oder  D  hinauslehnte.  Auf  dem  Plan  Archers  sind 
die  Fenster,  die  doch  wiederholt  in  den  Texten  ausdrücklich 
erwähnt  werden,  nicht  vorhanden.  Wenn  die  Oberbühne  auf 
Säulen  ruhte,  dann  sind  auch  solche  Szenen  leichter  zu  ver- 
stehen, wie  in  Heywoods  ,English  Traveller'  IV  6,  wo  der 
spitzbübische  Diener  Reignald  vor  den  Augen  der  Zuschauer 
in  das  erste  Stockwerk  hinaufklettert.  In  manchen  Fällen  mag 
man  diese  Säulen  auch  benutzt  haben,  wenn  in  einem  Stüek 
erwähnt  wird,  daß  jemand  auf  einen  Baum  hinaufklettert.^ 

Auf  dem  Schwantheaterbild  befinden  sich  zwei  Säulen, 
welche  bestimmt  sind,  das  Schutzdach  zu  tragen,  das  den 
hinteren  Raum  der  Bühne  bedeckt.  In  den  Theatern  unter 
offenem  Himmel  mußte  natürlich  ein  solches  vorspringendes 
Dach  den  Schauspielern  als  Zufluchtsort  dienen,  um  ihre  kost- 
baren Kleider  vor  dem  Regen  zu  schützen.  Das  Genter  Theater- 
bild zeigt  deutlich,  daß  schon  dort,  wo  die  Bühne  auf  dem 
Marktplatz  aufgeschlagen  war,  eine  ähnliche  Schutzvorrichtung 
zur  Anwendung  kam.^  Auch  in  dem  Baukontrakt  des  Fortuna- 
theaters ^  wird  ein  ,shadow  or  cover'  über  der  Bühne  erwähnt, 
und  ein  solcher  muß  sich  auch  über  der  Bühne  von  Shake- 
speares Globetheater  befunden  haben,  das  beim  Bau  des  For- 


1)  Hierzu  vgl.  übrigens  u.  S.  436  f. 

2)  S.  0.  S.  425.  Auf  dem  Bild  des  Theaters  in  Antwerpen,  wo,  wie 
mir  Kalff  bestätigt,  gleichfalls  im  Freien  gespielt  wurde,  fehlt  allerdings 
diese  Vorrichtung. 

3)  Aus  AUeyns  Nachlaß  abgedruckt  u.  a.  bei  HaUiwell,  Outlines  1,  305. 
Der  Plan,  der  diesem  Baukontrakt  beigelegt  war,  scheint  leider  verloren. 
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tunatheaters  als  Yorbild  diente.  In  den  geschlossenen  Privat- 
theatern  war  natürlich  ein  derartiger  Schutz  nicht  nötig.  Nach 
Heywoods  ,Apology  for  Actors'  (1612)  wurden  die  ,coverings 
of  the  stage'  in  der  Theaterspraehe  als  Bummel,  ,heavens', 
bezeichnet.  1  Diese  heavens  werden  auch  in  dem  ßaukontrakt 
erwähnt,  den  Henslowe  und  noch  ein  anderer  Unternehmer 
im  Jahr  1613  mit  einem  gewissen  Katherens  zum  Zweck  der 
Errichtung  eines  neuen  Theatergebäudes,  nämlich  des  Hope- 
theaters,  abschlössen.  Die  heavens  sollen,  so  heißt  es  in  dem 
Kontrakt,  mit  Bleirinnen  versehen  sein,  um  das  Kegenwasser 
aufzufangen;  sie  sollen  jedoch  ihren  einzigen  Stützpunkt  in 
der  Hinterwand  haben,  nicht  etwa  auch  noch  durch  Pfosten 
oder  , supporters',  die  auf  der  Bühnenfläche  aufgerichtet  wären, 
von  unten  herauf  gestützt  werden.  Da  nun  in  dem  Kontrakt 
zu  wiederholten  Malen  dem  Katherens  eingeschärft  wird,  er 
solle  das  neue  Theater  in  jeder  Hinsicht  genau  nach  dem 
Muster  des  Schwantheaters  bauen,  so  ist  es  sehr  auffallend, 
daß  wir  auf  dem  Schwantheaterbild  eine  solche,  durch  den 
Kontrakt  ausdrücklich  ausgeschlossene  Unterstützung  der 
, heavens'  durch  Säulen  antreffen.  Es  ist  das  einer  der  vielen 
Punkte,  wo  sich  das  Schwantheaterbüd  mit  allem  demjenigen, 
was  wir  sonst  noch  von  der  altenglischen  Bühne  wissen, 
schlechterdings  nicht  zusammenreimen  läßt."^ 


1)  "Weitere  Belege  für  diese  Bedeutung  des  "Worts  im  Oxforder 
"Wörterbuch  s.  v.  heaven  Nr.  9. 

2)  So  steht  z.  B.  die  Aufschrift  ,orchestra'  links  von  der  Bühne  im 
"Widerspruch  mit  allem,  was  sich  aus  den  sonstigen  Nachrichten  (s.  o. 
S.  427)  über  den  Standort  der  Musiker  unzweifelhaft  ergibt,  die  Oberbühne 
ist  auf  dem  Bild  dui-ch  Zuschauer  eingenommen,  es  fehlt  der  Vorhang  im 
HintergiTind,  der  bei  der  Inszenierung  eine  so  wichtige  Rolle  spielt,  denn 
daß  der  Vorhang  in  dem  Augenblick,  den  das  Bild  festhält,  aufgezogen 
und  nur  durch  die  beiden  Säulen,  die  das  Schutzdach  tragen,  verdeckt 
sein  sollte,  ist  gewiß  nicht  anzunehmen.  Über  die  Unmöglichkeit  der  An- 
nahme eines  solchen  Vorhangs,  der  den  Bühnenraiun  seiner  ganzen  Breite 
nach  abschließt  vgl.  auch  Eeynolds  in  , Modern  Philology'  2,  581  ff.  Daß 
das  Bild  perspektivisch  ganz  unmöglich  ist,  leuchtet  sofort  ein.  Das  Bild 
wird  wohl  nach  ungenauer  Eriimerung  gezeichnet  sein,  übrigens  ist  es 
vermutlich  nicht  De  "Witts  Originalskizze,  sondern  ebenso  wie  die  dazu 
gehörige  Notiz  (s.  o.  S.  419)  von  Bucheil  kopiert.  Hinsichthch  der  zwei 
Säulen,  die  das  Schutzdach  tragen,  wäre  es  allerdings  möglich,  daß  De  "Witt 
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Yorhänge  oder  herunterhängende  Teppiche  befanden  sich, 
wie  es  scheint,  an  mehreren  Stellen  des  unteren  Bühnenraums, 
nicht  bloß  am  Eingang  zur  Hinterbühne.^  Dieser  genügte  in 
solchen  Fällen,  wie  z.  B.  im  Hamlet,  wo  Polonius  hinter  den 
Teppich  schleicht,  oder  in  Yiel  Lärm  um  nichts,  wo  Benedict 
offenbar  denselben  Zufluchtsort  wählt,  wenn  er  sagt,  er  wolle 
sich  in  der  Gartenlaube  verstecken  und  noch  in  gar  manchen 
andern  derartigen  Belauschungsszenen.  Aber  es  kommt  auch 
vor,  daß  mehrere  Personen  zu  gleicher  Zeit  an  verschiedenen 
Orten  versteckt  sind,  z.  B.  in  Loves  Labour's  lost,  wo  vier 
Herren  nacheinander  auf  die  Bühne  treten,  um  in  Monologen 
ihren  geheimen  Liebesschmerz  kund  zu  tun,  und  immer  wenn 
der  nächste  kommt,  verbirgt  sich  der  vorhergehende,  um  ihn 
zu  belauschen,  bis  endlich  nach  den  Liebesklagen  des  vierten 
die  drei  anderen  aus  ihren  Verstecken  herauskommen.-  In 
einem  Repertoirestück  der  englischen  Komödianten  in  Deutsch- 
land erscheint  der  verlorene  Sohn  als  Bettler;  er  geht  auf  dem 
Schauplatz  umher  und  fordert  Almosen  von  den  Bewohnern 
der  Stadt;  einer  nach  dem  andern  sieht  .unter  den  Tapetichten' 
hervor  und  antwortet,  er  könne  nichts  geben.  Diese  Teppiche 
bildeten  offenbar  den  Hauptschmuck  des  Bülmenraums.  sie 
w^aren  wohl  in  den  meisten  Fällen  gemalt  oder  gewirkt,  wenig- 


sie  so  gesehen  hätte  und  daß  man  später  zu  der  Konstruktion  überging, 
die  dann  im  Hope- Theater  nachgeahmt  wurde.  Der  Vollständigkeit  wegen 
sei  bemerkt,  daß  nach  einer  von  ilettenleiter ,  Musikgeschichte  Regensburgs 
(1866)  S.  256  zitierten  Bauchronik  der  englische  Komödiant  Spencer,  der 
sich  dort  1612  und  1614  aufhielt,  auf  einem  Schauplatz  spielte,  wo  ,iiber 
der  Theaterbühne  noch  eine  Bühne  30  Schuh  hoch  auf  6  gi'oßen  Säulen, 
über  welche  ein  Dach  gemacht  worden'. 

1)  Hinter  einem  solchen  Teppich  befand  sich  vermutlich  auch  der 
Souffleur  oder  prompter,  mit  diesem  "Wort  erklärt  Cotgrave  1611  das  fran- 
zösische ,soufflem-  par  derriere',  auch  Overbury  (Characters  1616.  ed.  Eim- 
hault  1890  S.  147)  braucht  das  Wort  in  dieser  Bedeutung.  Der  öfters  in 
den  Dramen  dieser  Zeit  erwähnte  ,book- holder'  oder  ,book-keeper'  hatte 
wohl  eher  das  Amt  eines  Inspizienten;  vgl.  Old  Plays  4,  354,  wo  von 
Philautus  gesagt  wird,  er  habe  die  Gewohnheit  zu  ,stamp  and  stare  like  a 
play-house  book-keeper,  when  the  actors  miss  their  entrance'.  Vgl.  auch 
Hazlitt-Dodsley  8,  87  imd  das  Oxforder  Wörterbuch  s.  v.  prompter. 

2)  Allerdings  heißt  es  in  den  betreffenden  Bühnenanweisungen  bloß 
,  Stands  aside'  oder  ,steps  aside',  aber  der  König  sagt  nachher  ausdrück- 
lich (IV  3,  133):  I  have  been  closely  shrouded  in  this  bush. 

Creizen ach,  Drama  IV'.  28 
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stens  ist  wiederholt  von  figuralen  Darstellungen  auf  den 
,hangings'  die  Kede.^  Bei  Tragödienaufführungen  kam  es  vor, 
daß  die  bunten  Behänge  durch  schwarze  ersetzt  wurden;  in 
diesem  Falle  suchte  man  also,  was  sonst  nicht  geschah,  durch 
die  Dekoration  des  Bühnenraumes  auf  die  Stimmung  der  Zu- 
schauer einzuwirken.  2 

Mitunter  war  es  für  die  Inszenierung  erforderlich,  daß 
Möbel  oder  sonstige  Kequisiten  in  den  kahlen  Raum  gebracht 
wurden.  Dies  mußte,  soweit  nicht  die  verhüllte  Hinterbühne 
in  Betracht  kam,  vor  den  Augen  der  Zuschauer  geschehen. 
Sehr  oft  wird  für  einen  Schmaus  ein  gedeckter  Tisch  herein- 
getragen (a  banquet  brought  in),  reich  besetzt  mit  Pasteten  von 
Holz  und  Torten  von  Pappdeckel  3,  ebenso  wird  manchmal  ein 
Tisch  für  Ratssitzungen  auf  die  Bühne  gestellt;  wenn  ein 
Trauernder  in  schmerzliche  Gedanken  versunken  ist,  erscheint 
er  wohl  auch  an  einem  Tisch  sitzend,  auf  dem  sich  ein  Toten- 
kopf und  zwei  brennende  Kerzen  befinden^,  und  bei  Gerichts- 
sitzungen wird  gewöhnlich  eine  Schranke  (bar)  auf  die  Bühne 
gebracht.^  Das  am  häufigsten  gebrauchte  Requisit  war  aber  ein 
königlicher  Thronsitz,  auf  dem  auch  Platz  für  die  Königin 
sein  mußte   (,chair  of  state'    oder   kurzweg    ,state'    genannt), 


1)  In  dem  ,Kniglit  of  the  Burning  Pestle'  von  Beaumont  und  Flet- 
cher  (ed.  Dyce  II  174)  wird  in  einer  Zwischenaktszene  von  den  Zuschauern 
die  Trage  verhandelt,  oh  auf  den  hangings  die  ,confutation  of  St.  Paul' 
oder  ,  Ralph  and  Lucrece'  dargestellt  sei.  Dyce  verweist  an  dieser  Stelle 
auf  die  Vorrede  zu  Ben  Jonsons  ,New  Inn',  wo  gesagt  wird,  daß  die  auf 
der  Bühne  sitzenden  und  zuschauenden  Stutzer  ebensowenig  Verständnis 
für  das  Stück  zeigten  wie  die  ,faces  in  the  hangings'. 

2)  Allerdings  kenne  ich  für  diesen  Gebrauch  nur  einen  unzweifelhaften 
Beleg,  im  Vorspiel  zur  Kriminaltragödie  ,A  Warning  for  fair  Women'  heißt 
es :  ,  The  stage  is  hung  with  black '.  Wenn  in  Hey woods  ,  Rape  of  Lucrece ' 
die  Dienerin  zur  entehrten  Lucretia  sagt:  "Why  is  your  Chamber  hung  with 
mouming  black,  Your  babit  sable,  and  your  eyes  thus  swolleu  With  ominous 
tears?  so  befand  sich  Lucretia  offenbar  auf  der  verschließbaren  Hinterbühne, 
die  für  den  letzten  Teil  des  Stücks  schwarz  dekoriert  worden  war. 

3)  Vgl.  das  lustige  Requisitenverzeichnis  in  Bromes  Antipodes  (zitiert 
bei  Collier  3,  356):  Our  pasteboard  marchpanes  and  our  wooden  pies. 

4)  So  in  ,  The  Devü's  Law  Gase '  von  Webster  HE  3  und  in  Dekkers 
, Honest  Whore'  ed.  Pearson  S.  54. 

5)  Z.B.  Daborne,  ,Poor  Man's  Comfort'   1679;  Oldenbarneveld  IV  5. 
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doch  scheint  es,  daß  ein  solcher  Thron  ein  für  allemal  —  ver- 
mutlich an  der  Hinterwand  —  angebracht  war  oder  wenigstens, 
daß  er  in  allen  Stücken,  wo  man  ihn  brauchte,  gleich  von 
Anfang  bis  Ende  auf  der  Bühne  stand;  nach  allem  was  wir 
von  dieser  Bühne  wissen,  störte  es  gewiß  niemanden,  daß  der 
Thron  stehen  blieb,  auch  wenn  die  Handlung  z.  B.  in  einem 
Garten  spielte,  wenigstens  erinnere  ich  mich  nicht,  daß  ich 
jemals  die  Bühnenanweisung  ,a  chair  of  State  brought  in'  ge- 
lesen hätte.  Überall,  wo  er  in  den  Bühnenanweisungen  er- 
wähnt wird,  ist  von  ihm  wie  von  etwas  selbstverständlich  auf 
der  Bühne  Befindlichen  die  Rede.  So  heißt  es  von  Greenes 
Alphonsus,  er  ,sits  in  the  chair',  am  Schluß  des  ersten  Teils 
von  Heywoods  ,If  you  kuow  not  me  etc.':  , Queen  takes  state', 
in  Dabornes  ,Poor  Man's  Comfort':  ,he  ascends  the  state'. 
Besonders  charakteristisch  ist  die  Bühnenanweisung  vor  der 
Staatsratsitzung  in  Shakespeares  Heinrich  Vni.:  ,A  table  brought 
in  with  chairs  and  stools  and  placed  under  the  state';  aus  der 
letzteren  Anweisung  ergibt  sich,  was  ja  freilich  selbstverständ- 
lich ist,  daß  der  Thron  sich  auf  einer  erhöhten  Stelle  befand. 
So  ist  es  auch  zu  erklären,  daß  im  dritten  Akt  von  Marlowos 
Erstlingswerk,  wo  Tamburlaine  und  Bajazeth  vor  der  Ent- 
scheidungsschlacht auf  der  Bühne  einander  gegenüberstehen, 
der  Sultan  seine  Gattin  auffordert,  den  Thron  zu  besteigen, 
der  doch  auf  das  Schlachtfeld  nicht  hingehört.  (Sit  here  upon 
this  royal  chair  of  state.)  Für  gewöhnliche  Sterbliche  wurden 
vermutlich  die  Sitzgelegenheiten,  so  wie  es  die  Handlung  mit 
sich  brachte,  auf  die  Bühne  gestellt  und  wieder  fortgetragen. 
Eine  lange  Bank,  wie  sie  sich  auf  dem  Schwantheaterbild 
befindet,  wird  auch  in  der  Vorbemerkung  zu  W.  Percys 
Komödie  ,The  Cuck-Queanes  and  Cuckolds  Errants'  unter 
den  ,properties'  erwähnt.  Der  lustige  Schuster  Raph  in  Wilsons 
,The  Cobbler's  Prophecy'  bringt  sich  selber  den  Stuhl  mit,  auf 
dem  er  sich  zur  Arbeit  niederläßt  und  unter  dem  er  sich  beim 
Herannahen  seiner  bösen  Frau  verkriecht.  Auch  Lucrezia  Borgia 
bringt  in  eigener  Person  den  Stuhl  herbei,  der  so  eingerichtet 
ist,  daß  er  die  darauf  Sitzenden  umklammert  und  festhält.^ 

1)  S.  0.  S.  223  f.    Hierher  gehört  auch  die  Szene  aus  Shakespeares 
Coriolan,  die  bereits  oben  S.  422  erwähnt  wurde. 

28* 
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Sehr  zahlreich  sind  die  Szenen,  wo  jemand  auf  der  Bühne 
in  seinem  Bett  liegend  vorgeführt  wird.  Wenn  wir  da  öfters 
die  Anweisung  finden  ,  enter  X.  in  his  bed',  so  kann  das  nach 
dem  bereits  erwähnten  Sprachgebrauch  lediglich  bedeuten,  daß 
er  nach  Aufziehen  des  Vorhangs  auf  der  Hinterbühne  sicht- 
bar wurde.  Doch  gibt  es  auch  zahlreiche  Beispiele  für  die 
uns  seltsam  anmutende  Sitte,  daß  am  Anfang  einer  Szene 
jemand  in  seinem  Bett  liegend  auf  die  Bühne  geschoben  wird; 
die  häufig  vorkommenden  Anweisungen  ,A  bed  thrust  out' 
und  ,The  bed  is  drawn  in'  lassen  hierüber  keinen  Zweifel.^ 

Außer  den  Möbeln  kamen  auch  Versatzstücke  zur  An- 
wendung; Henslowe  im  Inventar  der  Admiralstruppe  vom 
10.  März  1599  erwähnt  u.  a.  einen  Felsen,  einen  Höllenrachen, 
Grabdenkmäler,  zwei  Kirchtürme,  einen  Brunnen,  einen  Leucht- 
turm, einen  Lorbeerbaum,  den  Baum  des  Tantalus  u.  a.^  In 
der  ,Spauish  Tragedy'  steht  auf  der  Bühne  der  Baum,  an  dem 
Horatio  erhängt  wird  und  den  Isabella  im  letzten  Akt  abhaut. 
Im  ersten  Teil  von  , Heinrich  VI.'  befanden  sich  auf  dem 
Schauplatz  zwei  Büsche  mit  weißen  und  roten  Rosen,  in 
Mundays  ,John  a  Kent'  wird  vorgeschrieben,  ein  Geist  solle 
aus  einem  Baum  hervorkommen  ,if  possible  it  may  be'. 
Wurden  solche  Versatzstücke  auf  der  Hinterbühne  angebracht, 
so  hatte  man  den  Vorteil,  daß  sie  bei  geschlossenem  Vorhang 
unbemerkt  von  den  Zuschauern  aufgestellt  und  weggeräumt 
werden  konnten.  Wenn  z.  B.  Shakespeares  Pericles  das  Grab- 
mal seiner  Tochter  Marina  besucht,  so  ist  kaum  anzunehmen, 
daß  dies  Grabmal  vor  Beginn  der  betreffenden  Szene  vor  den 
Augen  der  Zuschauer  auf  dem  vorderen  Schauplatz  aufgestellt 
wurde,  noch  weniger  glaublich  wäre  es  natürlich,  daß  das 
Grabmal  des  Mädchens,  welches  erst  im  Lauf  des  Stücks  ge- 
boren wird,  sich  schon  vor  Beginn  des  Stücks  auf  dem  Schau- 


1)  So  heißt  es  am  Anfang  des  ,Hector  of  Germany'  von  Wenthworth. 
Smith  (gedr.  1615):  ,A  bed  thrust  out,  the  Palsgrave  lying  sick  in  it,  the 
King  of  Bohemia,  the  Duke  of  Saxony  etc.  entering  with  him'.  In  Hey- 
woods ,  Golden  Age'  wird  Danae  im  Bett  von  ihren  Kammerfrauen  auf 
die  Bühne  gezogen.  Natürlich  wurden  die  Kranken  auch  oft,  wie  Mortimer 
in  I  Henry  6  II  5  auf  einem  Sessel  hereingetragen. 

2)  Abgedruckt  Henslowe  Papers  S.  116  ff. 
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platz  befunden  hätte,  am  natürlichsten  ist  die  Annahme,  daJ5 
es  am  Beginn  der  betreffenden  Szene  durch  Aufziehen  des 
hinteren  Vorhangs  enthüllt  wurde.  Daß  jedoch  auch  manch- 
mal Versatzstücke  sich  auf  dem  vorderen  Schauplatz  befanden, 
scheint  sich  aus  dem  merkwürdigen  Verzeichnis  der,Properties' 
zu  W.  Percys  ,Fairy  Pastoral'  zu  ergeben.^  Es  werden  da 
ein  holller  Eichbaum,  ein  Ziehbrunnen,  eine  Rasenbank  und 
andere  Dinge  erwähnt  und  zugleich  Vorschriften  erteilt  für 
den  Fall,  wenn  der  Zudrang  zur  Aufführung  so  stark  sein 
sollte,  daß  man  diese  Gegenstände  nicht  auf  der  Vorderbühne 
anbringen  könnte,  ohne  den  seitlich  sitzenden  Zuschauern  die 
Aussicht  zu  benehmen.  Für  diesen  Fall  wird  vorgeschrieben, 
daß  man  die  Versatzstücke  durch  Aufschriften  ersetzen  solle, 
also  vermutlich  in  der  Art,  daß  man  z.B.  anstatt  des  Brunnens 
eine  Stange  in  den  Boden  steckte,  an  deren  oberem  Ende 
das  Wort , Brunnen'  angebracht  war.^  Diese  Versatzstücke  be- 
fanden sich  offenbar  von  Anfang  bis  zu  Ende  der  Aufführung 
vor  den  Augen  der  Zuschauer.  Bei  Percys  ,Fairy  PastoraP 
war  dies  weiter  kein  Mißstand,  denn  hier  findet  ausnahms- 
weise kein  Wechsel  des  Schauplatzes  statt.  Aber  auch  wo 
dies  der  Fall  war,  konnte  -wohl  in  der  Regel  das  Publikum, 
dessen  Begriffe  von  theatralischer  Illusion  uns  schon  bekannt 
sind,  daran  keinen  Anstoß  nehmen.  Zur  Herstellung  eines 
malerischen  Bühnenbildes  in  unserm  Sinne  sollten  ja  die  Ver- 


1)  Das  Verzeichnis  ist  abgedruckt  und  erläutert  von  Grabau  im 
Shakespeare -Jahrbuch  38,  233. 

2)  So  sind  offenbar  die  Worte  zu  verstehen:  Now  if  so  be,  that  the 
Properties  of  any  These,  that  be  outward,  will  not  serve  the  turne  by 
reason  of  concurse  of  the  People  on  the  Stage,  Then  you  may  omitt  the 
sayd  Properties  which  be  outward  and  supplye  their  Places  with  their 
Nuncupations  onely  in  Text  Letters.  Wenn  der  Prologsprecher  Gower  am 
Anfang  des  Pericles  den  Zuschauern  erklärt,  was  die  abgeschlagenen  Köpfe 
über  dem  Tor  des  Palastes  von  Antiochia  im  Hintergrund  bedeuten,  so 
müssen  diese  Köpfe  schon  vor  Beginn  der  Handlung  sichtbar  gewesen 
sein;  fraglich  ist,  ob  sie  das  ganze  Stück  hindurch  auf  dem  Schauplatz 
blieben  oder  ob  sie  nach  Verlegung  der  Handlung  auf  einen  andern  Schau- 
platz vor  den  Augen  der  Zuschauer  entfernt  wurden.  In  der  Waldszene 
in  ,Wily  begiüled'  (Hazlitt-Dodsley  9,  3C8)  scheint  ein  Stuhl  die  Stelle 
des  Erdhügels  vprtreten  zu  habpn. 
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satzstücke  gar  nicht  dienen;  sie  standen  nur  da,  weil  sie  für 
die  darzustellende  Begebenheit  nötig  waren  und  es  wurde 
dadurch  dem  Zuschauer  etwas  vom  Gang  der  Handlung  ver- 
raten, denn  er  wußte  von  vornherein  ganz  genau,  daß  dieser 
Fels  oder  dieser  Brunnen  im  Lauf  des  Stücks  eine  Rolle 
spielen  werde. ^ 

Bei  manchen  komplizierten  Effekten  mußten  die  Dichter 
es  darauf  ankommen  lassen,  ob  die  Schauspieler  ihre  Absichten 
verwirklichen  konnten,  z.  B.  wenn  eine  Person  von  oben 
durch  die  Luft  herabsinken  oder  auf  demselben  Weg  hinauf- 
fliegen sollte.  Greene  hat  am  Schluß  seines  ,Alphonsus'  ein 
,Exit  Venus'  vorgeschrieben,  jedoch  hinzugefügt,  daß  wenn 
es  so  einzurichten  sei,  ein  Stuhl  von  oben  herabgelassen  und 
Yenus  auf  diesem  Stuhl  emporgezogen  werden  solle.  Dagegen 
beim  Auftreten  des  Propheten  Oseas  in  Greenes  ,Looking-glass' 
heißt  es  ohne  weitere  Einschränkung,  Oseas  solle  auf  einem 
Thron  herabschweben.  Einfacher  war  es  schon  einzurichten, 
wenn  eine  Person  von  unten  auftauchen  oder  ebenso  ver- 
schwinden sollte.  Schon  im  ,Gorboduc'  kamen  die  Furien 
unter  der  Szene  hervor,  in  Chapmans  ,Bussy  d'Ambois'  kommt 
der  Held  von  unten  durch  einen  geheimen  Eingang  auf  die 
Bühne.  Als  Radagon  in  Greenes  ,Looking-glass'  seinen  Vater 
verleugnet,  wird  er  von  der  Erde  verschlungen  und  im  selben 
Augenblick  steigt  eine  Flamme  empor.  Jedenfalls  war  für 
solche  Künste  reichlich  viel  Platz  unter  der  Bühne  vorhanden, 
so  daß  z.  B.  in  der  Schwurszene  im  Hamlet  der  Geist  bequem 
seine  Minierarbeit  verrichten  konnte.  Auch  bei  den  zahl- 
reichen Verwandlungen  in  mythologischen  und  Zauberstücken 
konnte  man  die  eine  Gestalt  versinken,  die  andere  dafür  auf- 
steigen lassen.  So  wurde  es  z.  B.  dargestellt,  wenn  Achelous 
in  Heywoods  ,Four  Ages'  erst  als  Drache,  dann  als  Furie, 
dann  als  Ochse  erscheint. 2 


1)  Daß  dieser  Zustand  in  der  Inszenierungskunst  noch  lange  bestehen 
blieb,  darüber  vgl.  Petersen  S.  175. 

2)  Heywood  ed.  Pearson  3,175  u.  ö.  Zahlreiche  weitere  Beispiele 
für  die  Anwendung  von  Versenkungen  bei  Collier,  3,  364,  vgl.  Haie  in 
, Modern  Philology'  1,  180.  In  Shakespeares  Sturm  III  3  verschwinden  die 
Speisen  vom  Tisch  ,with  a  quaint  device'. 
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Diese  szenischen  Einrichtungen  waren,  wie  gesagt,  in  den 
Grundzügen  überall  dieselben.  Zwar  gab  es  offene  Theater, 
in  denen  bei  Tageslicht  gespielt  wurde  und  wo  das  Parterre 
und  der  vordere  Teil  der  Bühne  sich  unter  freiem  Himmel 
befand,  wie  dies  auf  dem  Schwantheaterbild  ersichtlich  ist, 
und  daneben  gab  es  Theater  in  geschlossenen  Räumen,  wo 
die  Aufführungen  bei  künstlicher  Beleuchtung  stattfanden. 
Die  letzteren  faßten  eine  geringere  Personenzahl  und  werden 
als  , private'  Theater  im  Gegensatz  zu  den  großen  , public' 
Theatern  bezeichnet. i  Ein  wesentlicher  Unterschied  in  der 
Einrichtung  des  Bühnenraumes  bestand  wohl  nur  insofern,  als 
in  den  geschlossenen  Theatern  das  Schutzdach  entbehrlich  war. 
Jedenfalls  aber  waren  die  Unterschiede  nicht  von  der  Art, 
daß  die  Dichter  bei  Abfassung  ihrer  Stücke  auf  die  Bestimmung 
für  ein  offenes  oder  geschlossenes  Theater  hätten  Rücksicht 
zu  nehmen  brauchen,  es  ergibt  sich  dies  schon  daraus,  daß 
die  Shakespearische  Truppe  seit  1609  abwechselnd  in  dem 
offenen  Globetheater  und  dem  geschlossenen  Blackfriarstheater 
spielte,  und  bei  einer  ganzen  Reihe  von  Stücken,  wie  z.  B. 
beim  Othello,  ist  die  Aufführung  auf  Theatern  von  beider  Art 
ausdrücklich  bezeugt.^  Doch  muß  eine  Aufführung  in  einem 
offenen  Theater  bei  schlechtem  Wetter  eine  sehr  imerfreuliche 
Sache  gewesen  sein,  selbst  für  die  Besucher  der  geschützten 
Plätze.  Bestimmte  Hinweise  auf  diesen  Mißstand  fehlen  in 
den  spärlichen  Andeutungen,  die  wir  über  die  Theaterverhält- 
nisse besitzen,  doch  scheint  aus  dem  Vorwort  zu  Websters 
Tragödie  ,Vittoria  Corombona'  hervorzugehen,  daß  der  Erfolg 
der  ersten  Aufführungen  durch  schlechtes  "Wetter  beein- 
trächtigt wurde.  ^ 


1)  Näheres  hierüber  s.  u.  S.  475. 

2)  Übrigens  s.  o.  S.  416  über  Jensons  Catiliua. 

3)  Die  Vittoria  Corombona  wird  auf  dem  Titelblatt  des  ersten  Dmcks 
(1612)  als  ,acted  by  the  Queenes  Maiesties  servants'  bezeichnet.  Diese 
Truppe  spielte  damals  im  Red  Bull-  und  im  Curtain- Theater,  die  beide 
unbedeckt  waren.  In  der  Vorrede  heißt  es:  ,It  was  acted  in  so  duU  a 
time  of  winter,   presented  in  so  open  and  black  a  theatre,  that  it  wanted 
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Obgleich  die  Einrichtung  des  Schauplatzes  durchaus  nicht 
prunkvoll  war,  vergaß  man  doch  nicht  die  Wirkung  aufs 
Auge,  die  ja  von  jeher  zum  Wesen  des  romantischen  Dramas 
gehörte.  Man  legte  großen  Wert  auf  die  Pracht  und  den 
Glanz  der  Kostüme,  die  von  Einheimischen  und  Fremden 
—  z.  B.  von  dem  Prinzen  Ludwig  von  Anhalt  im  Jahr  1596 
und  von  dem  Italiener  Busino  1617/18  —  angestaunt  wurden. ^ 
Jedenfalls  müssen  sich  die  Kleider  auf  der  Bühne  prächtig 
ausgenommen  haben.  Die  Ausgaben  für  Kostüme,  die  in 
Henslowes  Tagebuch  verzeichnet  sind,  erreichen  oft  eine 
fabelhafte  Höhe,  so  zahlte  er  am  21.  August  1598  zehn  Pfund 
zu  einem  Anzug  für  den  Wojewoden,  die  höchste  Summe  sind 
wohl  die  neunzehn  Pfund,  die  er  am  4.  Okt.  1598  für  einen 
Prachtmantel  (rieh  cloak)  hergab.  Und  in  dem  Garderoben- 
verzeichnis Alleyns,  das  sich  noch  erhalten  hat,  tritt  uns  eine 
überwältigende  Pracht  und  Fülle  von  Cloaks,  Gowns,  Antic 
Suits,  Jerkins,  Doublets,  French  Hoses,  Yenetians  entgegen. 
Daß  man  bei  diesen  Kostümen  auf  historische  Treue  keinen 
Wert  legte,  wurde  schon  hervorgehoben,  und  auch  abgesehen 
davon  scheint  man  nicht  immer  darauf  geachtet  zu  haben, 
ob  der  Reichtum  des  Kostüms  mit  dem  Charakter  der  auf- 
tretenden Person  im  richtigen  Verhältnis  stand.  Wenn  z.  B. 
HensJowe  am  5.  Februar  1603  die  Summe  von  6  L.  13  Sh. 
für  ein  schwarzsamtenes  Frauengewand  in  dem  bürgerlichen 
Trauerspiel  ,A  Woman  killed  with  Kindness'  bezahlt,  so  ist 
das    in  anbetracht  der  damaligen  Kaufkraft  des   Geldes  sehr 


(that  which  is  the  only  grace  and  setting-out  of  a  tragedy),  a  fiiU  and 
understanding  auditory'.  Dies  kann  sich  doch  nur  auf  trübe  Witterung 
während  der  Aufführungen  beziehen;  es  ist  durchaus  nicht  nötig  mit 
Malone  für  ,black'  das  "Wort  ,bleak'  oder  mit  Steevens  , blank,  i.  e.  vacant, 
unsupplied  with  articles  necessary  toward  theatiical  representation'  zu 
setzen.  —  Eine  zeitgenössische  Äußerung  über  die  Unannehmlichkeit  des 
Regenwetters  für  die  Parterre -Besucher  bei  Halliwell,  Outlines  1,  372. 

1)  Vgl.  den  poetischen  Bericht  des  Prinzen  bei  Cohn  S.  XV,  den 
Businos  in  Furniwalls  Vorwort  zu  seiner  Harrison  -  Ausgabe  T.  IE  (Shake- 
speare Society  1878  S.  56).  In  Greenes  ,Groatsworth  of  Wit'  schätzt  der 
Schauspieler  (s.  o.  S.  17)  seinen  Anteil  am  ,playing  apparell'  auf  mehr  als 
zweihundert  Pfund.  Das  Garderobenverzeichnis  Alleyns  in  den  Henslowe 
Papers  S.  52. 
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viel,  namentlich  wenn  man  bedenkt,  daß  der  Dichter  Heywood 
für  dieses  Stück  nicht  mehr  als  sechs  Pfund  Honorar  erhielt. 
Auch  bei  den  Kavalieren  Avurde  sehr  viel  Wert  darauf  gelegt, 
daß  sie  ,bravely'  oder  ,richly  attired'  erschienen;  sie  konnten 
ja  in  ihrer  Kleidung  ebenso  viel  Pracht  und  Extravaganz 
entfalten,  wie  jetzt  nur  noch  die  Damen,  und  ihre  Anzüge 
wurden  gewiß  von  den  Zuschauern,  besonders  den  Standes- 
genossen auf  den  bevorzugten  Plätzen,  mit  Kennerblick  be_ 
urteilt.  Der  Schweizer  Thomas  Platter,  der  sich  1599  in 
London  aufhielt,  erzählt  allerdings,  daß  die  kostbaren  Kleider 
öfters  von  den  Bedienten  verstorbener  vornehmer  Herren  an 
die  Schauspieler  verkauft  wurden.  Sinn-  und  beziehungsreiche 
Kostüme  waren  vor  allem  für  die  allegorischen  Gestalten  er- 
forderlich. Hierfür  hatte  sich  ja  schon  durch  die  Moralitäten 
eine  Überlieferung  herausgebildet.  Ganz  hübsch  ist  es  auch, 
wie  die  Person  des  ISTobody  dadurch  charakterisiert  wird,  daß 
bei  ihm  die  Hosen  gleich  am  Halse  beginnen,  so  daß  an  seiner 
Bekleidung  kein  Rumpf  (no  body)  sichtbar  ist\  während  am 
Anfang  des  zweiten  Teils  von  Shakespeares  Heinrich  IV.  der 
ganze  mit  Zungen  bemalte  ,Rumour'  uns  doch  seltsam  berührt. 
Das  merkwürdigste  Garderobenstück  des  englischen  Theaters 
war  jedoch  der  Überwurf,  durch  welchen  angedeutet  wurde, 
daß  man  sich  die  damit  bekleidete  Person  als  unsichtbar  vor- 
zustellen hatte;  eine  solche  ,robe  for  to  goe  invisibell',  wohl 
von  leichtem  tüllartigem  Stoff  und  die  ganze  Gestalt  bedeckend, 
befindet  sich  im  Verzeichnis  der  von  Henslowe  für  die 
Admiralstruppe  gekauften  Sachen.  Vermutlich  hat  schon 
Mephistopheles  in  Mario wes  , Faust'  sich  eines  solchen  Mantels 
bedient,  um  seinem  Herrn  am  päpstlichen  Hof  die  Unsichtbar- 
keit  zu  verleihen,  und  wenn  Oberen  im  , Sommernachtstraum' 
beim  Herannahen  des  Demetrius  und  der  Helena  sagt:  ,Ich 
bin  unsichtbar',  so  hüllte  er  sich  wahrscheinlich  zugleich  in 
dieses  konventionelle  Kleidungsstück  2,  ohne  dessen  Anwendung 

1)  Eine  Abbildung  im  Shakespeare -Jahrbuch  29,  1. 

2)  Midsummer  Night's  Dream  II  1,  186.  Von  den  zahlreichen 
sonstigen  Beispielen  sei  hier  nui-  erwähnt:  Tempest  III  2  (Ariel),  Heywoods 
,Lancashire  Witches'  ed.  Pearson  S.  190;  vgl.  auch  Gifford  zu  Massingers 
, Virgin  Martyr'  IV  3. 
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auch  z.  B.  eine  Komödie  wie  die  ,Two  Meriy  Milkmaids' 
(gedr.  1620)  unmöglich  wäre,  wo  die  Yerwicklung  durch  einen 
unsichtbar  machenden  Ring  herbeigeführt  wird. 

Am  imposantesten  entfaltete  sich  aber  die  Kleiderpracht, 
wenn  die  Darsteller  auf  der  Bühne  zu  malerischen  und  ein- 
drucksvollen Gruppen  vereinigt  waren,  z.  B.  bei  feierlichen 
Aufzügen,  bei  Krönungen,  Leichenbegängnissen  und  dergleichen. 
Schon  Marlowe  begnügte  sich  nicht  damit,  die  Phantasie  der 
Hörer  durch  die  Gewalt  seiner  Rede  zu  beflügeln,  er  benutzte 
auch  die  Freiheit,  die  ihm  das  volkstümliche  Theater  darbot, 
um  mit  großartigen  Bühnenbildern  den  Eindruck  des  ge- 
sprochenen Worts  zu  begleiten  und  zu  erhöhen,  z.  ß.  wenn 
Tamerlan  auf  einem  "Wagen  erscheint,  der  von  gefangenen 
Königen  gezogen  wird,  über  die  er  seine  Geißel  schwingt, 
oder  wenn  er  mit  seinen  Feldherren  vor  der  Zerstörung  von 
Damaskus  in  schwarzen  Trauerkleidern  auftritt,  und  aus  der 
belagerten  Stadt  in  feierlichem  Zug  die  Jungfrauen  mit  Lor- 
beerzweigen in  den  Händen  sich  nahen,  um  seine  Gnade  zu 
erflehen,  oder  wenn  auf  der  Bühne  Helena,  von  Amoretten 
begleitet  dem  entzückten  Faust  erscheint.  Bei  Marlowes  Zeit- 
genossen finden  wir  mehrmals  detaillierte  Vorschriften  für 
solche  Prunkszenen,  z.  B.  für  den  feierlichen  Aufzug  mit  den 
Krönungsinsignien  am  Schluß  von  Greenes  ,Friar  Bacon',  auch 
für  das  Leichenbegängnis  des  Sulla  am  Schluß  von  Lodges 
,Wounds  of  Civil  War'  wird  ein  ,great  pomp'  vorgeschrieben. 
Später  kehren  dann  solche  Anweisungen  beständig  wieder, 
sehr  häufig  mit  der  Bemerkung,  es  sollten  dabei  soviel  Per- 
sonen wie  möglich  ,as  many  as  may  be  spared'  aufgeboten 
werden.  Und  ebenso  war  man  bestrebt,  bei  Heeresaufzügen, 
Schlachten,  Festungserstürmungen  ein  buntes  und  mannig- 
faltiges Bild  darzustellen,  wenn  auch  gerade  hier  manche 
Dichter  es  schmerzlich  empfanden,  wie  kläglich  die  theatralische 
Vorführung    hinter   der   Wirklichkeit   zurückbleiben    mußte*; 


1)  S.  0.  S.  414,  Bd.  III  S.  565,  HazUtt-Dodsley  5,  174.  Ob  in  solchen 
Ausstattungsszenen  auch  Pferde  auf  dem  Schauplatz  erschienen,  ist  fraglich. 
Aus  dem  Satz  in  den  Aufzeichnungen  Formans  über  eine  Macbethauf- 
führung: ,  Macbeth  and  Banquo,  two  noblemen  of  Scotland,  riding  through 
a  wood,    there    stood   before    them  three   women  etc.'    kann   man    einen 
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vne  im  alten  Stück  von  Orestes,  so  wird  auch  in  Lodges 
.,Wounds  of  Civil  War'  bei  einer  Schlachtszene  vorgeschrieben, 
man  solle  sie  möglichst  in  die  Länge  ziehen. 

Besonders  aber  konnte  der  aus  Italien  stammende,  und 
von  der  humanistischen  Bühne  auf  die  Volksbühne  über- 
nommene Gebrauch  der  dumb  shows  zur  Befriedigung  der 
Schaulust  dienen.  In  der  ersten  Zeit  tritt  dieser  Zusammen- 
hang mit  der  humanistischen  Bühne  ganz  besonders  deutlich 
hervor,  die  dumb  shov^^s  stehen  am  Anfang  eines  Aktes  und 
deuten  in  einem  historischen  oder  allegorisch -emblematischen 
Bilde  auf  die  folgende  Handlung \  so  wird  in  der  Spanish 
Tragedy  das  furchtbare  Ende  der  Hochzeitsfeier  dadurch  im 
voraus  angedeutet,  daß  Fackelträger  erscheinen,  denen  ein 
schwarzgekleideter  Hymen  die  Fackeln  ausbläst,  im  Locrine 
werden  wir  auf  die  Liebesgeschichte  des  kriegerischen  Helden 
•durch  ein  lebendes  Bild,  Hercules  und  Omphale  vorbereitet. 
Ähnlich  in  Peeles  ,Battle  of  Alcazar',  wo  vor  dem  tragischen 
Ende  der  zwei  Könige  Fama  erscheint  und  zwei  Kronen  an 
«inen  Baum  hängt,  die  unter  Feuerwerk  herabfallen.  Doch 
enthält  diese  Tragödie  auch  noch  eine  andere  Art  von  dumb 
shows,  die  von  nun  an  immer  häufiger  vorkommen:  es  werden 
Begebenheiten,  die  einen  notwendigen  Bestandteil  der  Handlung 


solchen  Schluß  nicht  ziehen.  Gerade  im  Macbeth  liefert  Akt  III  Sz.  3 
«inen  Beweis,  daß  man  die  Notwendigkeit  des  Erscheinens  von  Pferden 
■auf  der  Bühne  umging.  Auch  z.  B.  in  Massingers  ,New  "Way  to  pay  Old 
Debts'  II  3  und  III  1  treten  Leute  zu  Fuß  auf  die  Bühne,  die  den  Dienern 
hinter  der  Szene  zurufen,  sie  sollten  die  Pferde  halten.  Der  Chorus  am 
Anfang  von  Heinrich  V.  ruft  den  Hörern  zu:  Think,  when  we  talk  of 
horses,  that  you  see  them.  Bei  den  Worten  in  Chapmans  ,ßevenge  of 
Bussy  d'Ambois'  Akt  IV:  ,This  pretty  talking  and  our  horses  Walking  Down 
this  steep  hill,  spends  time  with  equal  profit',  ist  es  nach  dem  ganzen 
Zusammenhang  ausgeschlossen,  daß  die  Teilnehmer  der  Unterredung  zu 
Pferde  saßen.  In  einer  komischen  Szene  im  anonymen  Richard  IL  (Shake- 
speare-Jahrbuch 35,  79)  erscheint  jedoch  nach  der  Bühnenanweisung  ein 
Modegeck  zu  Pferde  auf  dem  Schauplatz;  er  bittet  den  einfach  gekleideten 
Herzog  von  Gloucester  ihm  das  Pferd  zu  halten  und  verspricht  ihm  dafür 
ein  Trinkgeld.  Ebenso  kommt  in  der  Tragödie  ,Soliman  and  Perseda' 
(Hazlitt-Dodsley  5,  278)  der  phantastische  Narr  Basilisco  auf  einem  Maul- 
tier auf  den  Schauplatz  geritten. 

1)  S.  0.  Bd.  II  S.  419 f.,  470 ff. 
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des  Stückes  bilden,  nicht  eigentlich  dramatisch,  sondern  nur 
in  einem  lebenden  Bilde  vorgeführt,  begleitet  von  den  er- 
läuternden Worten  einer  Mittelsperson  zwischen  Darsteller 
und  Zuschauer,  die  gewöhnlich  als  Chorus,  manchmal  auch 
als  Presenter  bezeichnet  wird.^  Auf  diese  Art  lernen  wir 
durch  lebende  Bilder  die  Ereignisse  kennen,  durch  welche 
dann  die  Schlacht  bei  Alcazar  herbeigeführt  wurde:  die  Mord- 
taten, die  der  Sultan  Muly  Muhamet  an  seinen  Brüdern  und 
seinem  Oheim  verübt.  Auf  diese  bequeme,  wenn  auch  etwas 
barbarische  Manier  haben  sich  die  rasch  und  flüchtig  arbeitenden 
Playwrights  sehr  oft  ihre  Aufgabe  erleichtert.  Der  Verfasser 
der  Kriminaltragödie  ,A  AVarning  for  Fair  Women'  (gedr.  1599) 
zeigt  uns  am  Anfang  seines  Stücks  in  einer  sehr  wohlerwogenen 
und  mit  entschiedenem  Talent  durchgeführten  Darstellung,  wie 
die  Bürgersfrau  Mistress  Sanders  durch  den  Abenteurer  Brown 
und  die  kupplerische  Gevatterin  Drury  allmählich  auf  die 
Bahn  des  Lasters  und  zur  Mitschuld  an  der  Ermordung  ihres 
Gatten  gedrängt  wird,  die  entscheidende  Wendung  erfahren 
wir  aber  durch  einen  dumb  show:  die  Personen  des  Stücks 
sitzen  an  einer  Tafel:  unter  den  Klängen  einer  feierlichen 
Musik  nahen  die  Furien  im  Tanzschritt  und  kredenzen  Wein, 
Brown  und  Fi'au  Sanders  trinken  einander  zu,  die  weißge- 
kleidete Gestalt  der  Chastity  wird  hinweggestoßen  und  verläßt 
händeringend  die  Bühne.  In  diesem  Falle  können  wir  uns 
noch  eher  mit  dem  dumb  show  aussöhnen,  denn  für  den 
Dichter,  dem  es  mit  seiner  tragischen  Geschichte  furchtbarer 
Ernst  war,  ist  offenbar  auch  eine  keusche  Zurückhaltung  für 
die  konventionell  allegorische  Vorführung  mitbestimmend  ge- 
wesen. Originell  ausgedacht  ist  auch  der  dumb  show,  der  in 
der  Tragödie  ,Herod  and  Antipater'  von  Markham  und  Sampson 
(1622)  einen  Monolog  des  ehrgeizigen  Aristobulus  unterbricht: 


1)  Näheres  über  diese  Person  s.  o.  S.  314.  —  Merkwürdig  ist  die 
Anspielung  auf  diesen  Gebrauch  in  Shakespeares  , Venus  and  Adonis'  360: 
And  all  this  dumb  play  had  his  acts  made  piain  With  tears,  which,  chorus- 
like,  her  eyes  did  rain;  denn  diese  Stelle  beweist  doch  wohl  Bekanntschaft 
mit  dem  neuen  theatralischen  Stil,  jedenfalls  aber  spricht  sie  gegen  die 
Meinung  derjenigen,  die  dies  Epos  in  die  Stratforder  Zeit  vor  der  Über- 
siedelang nach  London  verlegen  wollen. 
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Cleopatra  und  Aegisth  ermorden  Agamemnon  und  hinterlassen 
auf  dem  Fußboden  einen  Zettel  mit  dem  Senecaschen  Yers 
,Per  scelera  semper  sceleribus  tutum  est  iter'.  Aber  sehr  oft 
ist  der  dumb  show  nur  ein  Auskunftsmittel  der  Dichter,  um 
so  bequem  wie  möglich  eine  möglichst  große  Masse  von 
Handlung  in  den  Rahmen  ihres  Stücks  hineinzupfropfen,  so 
in  Middletons  .Mayor  of  Queenborough',  wo  die  ganze  Revo- 
lution des  Yortigem  gegen  Konstantin  in  eine  solche  Panto- 
mime zusammengedrängt  ist;  besonders  charakteristische  Bei- 
spiele enthält  auch  der  von  Shakespeare  überarbeitete  Pericles. 
In  Fletchers  Prophetess  IV  1  bekennt  der  Chorus  ausdrücklich, 
daß  ein  Teil  der  Handlung  wegen  Zeitersparnis  in  einem  dumb 
show  vorgeführt  werden  müsse.^  Der  berühmteste  unter  allen 
dumb  shows,  der  am  Anfang  des  eingelegten  Schauspiels  im 
Hamlet,  nimmt  auch  deshalb  eine  einzigartige  Stellung  ein, 
weil  er  weder  ein  notwendiges  Glied  der  Handlung  bildet, 
noch  auch  allegorisch  auf  das  Folgende  hindeutet,  sondern 
lediglich  dieselbe  Szenenreihe  ohne  Worte  darstellt,  die  nachher 
noch  einmal  mit  Worten  wiederkehren  soU.^ 

Obgleich  man  im  Theater  eine  große  Sorgfalt  darauf  ver- 
wandte, auch  das  Auge  zu  beschäftigen  und  zu  überraschen, 
müssen  wir  es  doch  bezweifeln,  daß  die  Schauspielkunst  hier 
von  Seiten  der  verschwisterten  bildenden  Künste  eine  so 
glänzende  Unterstützung  fand,  wie  dies  anderwärts,  vor  allem 
in  Italien  der  Fall  war.  In  diesen  Künsten  war  England 
hinter  dem  Kontinent  im  Rückstand  geblieben.  Und  wenn 
auch  Inigo  Jones,  der  große  Meister  des  klassischen  Stils  in 
der  englischen  Architektur,  seit  dem  Regierungsantritt  der 
Stuarts  bei  den  höfischen  Maskenspielen  den  ganzen  Reichtum 


1)  And  be  pleased 

Out  of  your  wonted  gooduess,  to  behold 
As  in  a  süent  mirror,  vrhat  we  cannot 
"With  fit  conveniency  of  time,  allowed 
For  such  presentments,  cloth  in  vocal  sounds. 

2)  Über  die  Aufführung  einer  Komödie  vom  verlorenen  Sohn  iu 
Dresden  1646,  die,  "wie  es  scheint,  mit  ähnlichen  dumb  shows  verbunden 
"war,  vgl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten  S.  L.,  vgl.  auch  Furness, 
Variomm  Hamlet  zu  III  2,  127. 
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seiner  künstlerischen  Hilfsmittel  den  Darstellern  und  Dichtern 
zur  Yerfügiing  stellte,  so  hat  doch,  wie  es  scheint,  der  große 
Aufschwung  der  bildenden  Kunst  auf  die  eigentliche  Bühne 
nicht  hinübergewirkt,  selbst  bei  den  Kostümen  wird  mehr  die 
Pracht  als  die  Schönheit  gepriesen,  und  von  der  Schönheit 
des  Bühnen-  und  Zuschauerraumes  spricht  keiner  der  zahl- 
reichen Lobredner,  nur  daß  De  Witt  im  Schwantheater  die 
täuschende  Ähnlichkeit  der  angestrichenen  Holzsäulen  mit 
Marmorsäulen  rühmt. 

Wenn  jedoch  die  Musik  für  die  theatralische  Wirkung 
zu  Hilfe  genommen  wurde,  dann  konnten  die  Engländer  sich 
kühnlich  mit  dem  gesamten  Auslande  messen.  Englische 
Melodien  verbreiteten  sich  damals  über  ganz  Europa,  englische 
Virtuosen  auf  Streich-  und  Blasinstrumenten  waren  allenthalben 
gesucht  und  hoch  angesehen.  Auf  eine  gute  Zwischenakts- 
musik wurde  viel  Wert  gelegt,  und  wenn  ein  König  mit  seinem 
Hofstaat  nahte,  wenn  eine  Schlacht  geschlagen  wurde,  wenn 
ein  Hochzeitszug  über  die  Bühne  ging,  wenn  eine  Gresellschaft 
zu  einem  Pestschmaus  versammelt  war,  wenn  ein  dumb  show 
sich  entfaltete,  dann  mußte  jedesmal  das  Orchester  einsetzen, 
und  die  Bühnenanweisungen  zeigen  uns,  wieviel  Wert  die 
Dichter  darauf  legten,  daß  die  Musik  im  Einklang  mit  der 
Situation  schwungvoll,  kriegerisch,  sanft,  traurig,  mit  Trompeten, 
Hoboen,  Plöten  oder  anderen  Instrumenten  ausgeführt  wurde. 
Wir  haben  schon  Beispiele  kennen  gelernt,  daß  man  solche 
Szenen,  wo  die  vorwärtseilende  Handlung  von  verweilender 
Stimmung  abgelöst  wurde,  mit  Musik  zu  begleiten  liebte ^  und 
die  Beispiele  dieser  Art  ließen  sich  noch  sehr  leicht  häufen; 
schon  Marlowe  läßt  in  seinem  ,Tamburlaine'  in  der  Sterbeszene 
des  Zenocrate  Musik  ertönen.  Auch  wird  wiederholt  dargestellt, 
wie  durch  die  besänftigende  Macht  der  Musik  ein  Gemüt, 
das  unter  dem  Druck  schwerer  Schicksalsschläge  in  die  Nacht 
des  Wahnsinns  versunken  war,  wieder  in  lichtere  Kegionen 
emporgeführt  wird.  In  dem  Lustspiel  ,Jack  Drum's  Entertain- 
ment' (gedruckt  1601)  wird  durch  eine  solche  melodramatische 
Szene  ein  Wahnsinniger  geheilt,  also  schon  mehrere  Jahre 
bevor  Shakespeare  die  rührende  Szene  am  Krankenlager  des 

1)  S.  0.  S.  303. 
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Königs  Lear  dichtete,  Shakespeare,  der  von  allen  seinen  Ge- 
nossen den  zartesten  Sinn  für  die  holde  Kunst  verrät  und  so 
manches  unsterbliche  Wort  zu  ihrem  Preise  gesprochen  hat. 
Manchmal  gerät  auch  das  Orchester  in  einen  seltsamen  Zwie- 
spalt mit  der  theatralischen  Illusion.  An  einem  Aktschluß  in 
Taringtons  Kriminaltragödie,  nachdem  die  Mörder  den 
Leichnam  ihres  Opfers  zerstückelt  haben,  wendet  sich  die 
allegorische  Gestalt  der  "Wahrheit  an  die  Zuschauer,  und 
fordert  sie  auf,  nach  diesem  schrecklichen  Anblick  sich  durch 
die  Zwischenaktsmusik  daran  erinnern  zu  lassen,  daß  alles 
nur  ein  Spiel  sei.^  Ebenso  wird  die  Illusion  durchbrochen 
bei  der  musikalischen  Begleitung  der  Szene  in  Dekkers  Fortu- 
natus,  wo  die  Prinzessin  Agrippina  in  einer  Schäferstunde 
dem  schlafenden  Andalosia  seinen  Zauberseckel  stiehlt;  Anda- 
losia,  nachdem  er  erwacht  ist  und  zu  seinem  Entsetzen  den 
Kaub  bemerkt  hat,  ruft  den  Musikanten  zu,  sie  sollten  jetzt 
mit  ihren  lieblichen  Tönen  aufhören. 

Neben  der  Instrumentalmusik  spielen  die  Gesangseinlagen 
eine  wichtige  Rolle.  Sie  sind  uns  bereits  in  der  vorausgehen- 
den Epoche  häufig  begegnet,  in  der  ja  das  musikalische 
Element  schon  eine  sehr  reiche  und  glänzende  Entfaltung 
gefunden  hatte.  Und  auch  weiterhin  bleibt  die  Sitte  bestehen, 
in  den  dramatischen  Dialog  Gesangsvorträge  einzuflechten ;  es 
ergab  sich  das  von  selbst  bei  einer  lebenstreuen  Schilderung 
der  damaligen  englischen  Gesellschaft,  in  der  die  Gesanges- 
kunst so  liebevoll  gepflegt  wurde,  und  in  der  man  es  als 
wesentlichen  Bestandteil  einer  guten  Erziehung  betrachtete, 
daß  ein  Gentleman  in  Gesellschaft  eine  Gesangspartie  über- 
nehmen konnte. 2  Dazu  kam,  daß  vielen  Dramatikern,  so  vor 
allem  Greene,  Peele,  Dekker,  Heywood,  Fletcher  und  wieder 


1)  Old  Plays  4  S.  46: 

But  through  tliis  sight  being  surfet  to  the  eye 
Delight  your  ears  with  pleasing  harmony, 
That  ears  may  countercheck  your  eyes  and  say: 
Why  shed  you  tears;  this  deed  is  but  as  play? 

2)  Merkwürdige  Belege  hierfür  bei  Naylor,  Shakespeare  and  Music, 
London  1896  S.  4 ff.  —  Charakteristisch  ist  es,  daß  auch  Polonius  auf  die 
musikalische  Ausbildung  des  Laertes  großen  Wert  legt  (II  1 ,  73). 
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vor  allen  anderen  Shakespeare  auch  die  Gabe  der  lyrischen 
Dichtung  in  reichem  Maße  verliehen  war;  es  konnte  aus  den 
Theaterstücken  dieses  Zeitalters  ein  Blütenstrauß  der  schönsten 
Lieder  gesammelt  werden,  die  auch  von  ihrem  ursprünglichen 
Zusammenhang  losgelöst  nichts  von  ihrem  Duft  und  ihrer 
Frische  verlieren.^  Und  wenn  die  Dichter  so  oft  die  Emp- 
findungen der  dargestellten  Personen  in  die  Form  von  Liedern 
übergehn  ließen,  so  konnten  sie  ohne  Zweifel  auch  unter 
den  Schauspielern  auf  Leute  mit  guter  musikalischer  Schulung 
rechnen.  Besonders  war  dies  bei  den  Chorknaben  der  Fall, 
wenn  auch  die  leidenschaftlichen  Arien,  die  ihnen  an  ge- 
hobenen Stellen  von  ihren  Gesangsmeistern  in  den  Mund  ge- 
legt wurden,  manchmal  einen  unfreiwillig  komischen  Eindruck 
gemacht  haben  mögen;  die  Klagen  der  Thisbe  an  der  Leiche 
des  Pyramus  im  Sommernachtstraum  sind  offenbar  als  eine 
Parodie  dieses  Arienstils  gedacht.^  Oft  sind  es  aber  nicht  die 
rezitierenden  Schauspieler  selber,  sondern  Spezialisten  der 
Sangeskunst,  die  auftreten,  um  ein  Ständchen,  oder  ein  Hoch- 
zeitslied oder  einen  Trauergesang  vorzutragen.  Von  einem 
dieser  Sänger  ist  uns  durch  einen  Zufall  der  Namen  überliefert: 
wenn  Shakespeare  in  ,Yiel  Lärm  um  nichts'  vorführt,  wie 
im  Garten  des  Gouverneurs  dessen  Diener  Balthasar  ein  Lied 
singt,  so  findet  sich  im  Text  der  Folio  an  einer  Stelle  anstatt 
des  Namens  Balthasar  der  Name  Jack  Wilson,  der  sonst  in 
den  Schauspielerverzeichnissen  nicht  vorkommt^;  offenbar  der 
Name  des  Sangeskünstlers,  der  die  Rolle  übernahm,  welche 
außer  dem  Gesang  nur  aus  ein  paar  kurzen  gesprochenen 
Worten  besteht,  die  freundlichen  Äußerungen  der  übrigen 
Personen  über  die  gesangliche  Leistung  Balthasars  sollen  offen- 
bar ein  Kompliment  für  Wilson  sein,  und  wie  bei  Shake- 
speare, so  tritt  uns  auch  bei  seinen  Genossen  die  wunderbare 
Mannigfaltigkeit  dieses  bald  fröhlichen,    bald   schwermütigen, 


1)  Vgl.  Bullen,  Lyrics  from  the  Dramatists  of  the  Elizabethan  Age, 
London  1889. 

2)  Vgl.  den  S.  31  zitierten  Aufsatz  der  Notes  and  Queries. 

3)  Die  spärlichen  Nachrichten,  die  wir  sonst  noch  über  Jack  Wilson 
besitzen,  findet  man  in  Furness'  Varioram  Much  Ado  etc.  IT  3,  35  zu- 
sammengestellt. 
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bald  volkstümlichen ,  bald  im  modischen  Renaissancegeschmack 
gehaltenen,  bald  neu  gedichteten,  bald  aus  dem  überlieferten 
Schatz  entlehnten  Lieder  entgegen. 

Mit  den  musikalischen  Produktionen  waren  oft  auch  Tänze 
verbunden,  die  gleichfalls  von  den  fremden  Berichterstattern 
mit  reichlichem  Lobe  bedacht  Averden.  Oft  bildete  ein  Tanz 
den  Schluß  der  Vorstellung,  so  ist  ein  solcher  am  Schluß  von 
,Viel  Lärm  umMchts'  in  der  Bühnenanweisung  vorgeschrieben, 
im  zweiten  Teil  von  Heinrich  IV.  spricht  ein  Tänzer  zugleich 
den  Epilog  und  Thomas  Platter  bemerkt  über  eine  Vorstellung 
des  Julius  Cäsar  1599:  ,zu  endt  dantzten  sie  ihrem  gebrauch 
nach  gar  überauß  zierlich  ye  zween  in  mannes-  und  2  in 
wciberkleideren  angethan,  wunderbahrlich  mitteinanderen'. 
Auch  in  den  Zwischenakten  wurden  mitunter  Tänze  einge- 
schoben.^ Und  selten  ließ  man  die  Gelegenheit  unbenutzt, 
wenn  ein  Tanz  in  die  Handlung  des  Stücks  verflochten  werden 
konnte,  wie  z.  B.  bei  dem  großen  Fest  im  Hause  Capulets, 
oder  wenn  das  pastorale  Element  ins  Drama  hineinspielte,  wie 
im  ,Thracian  Wonder'  und  im  Wintermärchen.  In  den  Rache- 
tragödien hat  es  sich  ja  zur  Tradition  ausgebildet,  daß  die 
Verschworenen  bei  einem  Fest  als  Tänzer  maskiert  den  Zutritt 
in  die  Nähe  des  Tyrannen  oder  Usurpators  erlangen. ^  Und 
die  Freude  an  diesen  Tänzen  war  so  groß,  daß  man  sie  wohl 
auch  einschob,  wenn  sie  nicht  recht  in  den  Gang  der  Handlung 
paßten,  so  wird  in  der  Komödie  ,Wily  beguiled'  (gedr.  1606), 
die  im  zeitgenössischen  England  spielt,  der  schlafende  Sophus 
von  Nymphen  und  Satyrn  umtanzt.  Ben  Jonson  in  der  Vor- 
rede zum  Alchemisten  (1616)  beklagt  diese  ,concupiscence  of 
dances'  als  einen  der  Hauptmißstäude  im  Theaterwesen,  und 
auch  bei  Shakespeare  ist  eine  solche  Einlage  wie  der  Tanz 
der  Genien  um  die  kranke  Königin  Katharina  in  Heinrich  VIIL 
nur  als  ein  äußerliches  Zugeständnis  an  den  herrschenden 
Geschmack  erklärlich. 


1)  Belege  hierfür  in  Beaumont  und  Fletchers  ,Knight  of  the  Burning 
Pestle'  am  Schluß  von  Akt  I  und  in  Fields  Gedicht  vor  Fletchers  ,Faithful 
Shepherdess'.  Zahlreiche  englische  Tanzmelodien  aus  dieser  Zeit  befinden 
sicli  in  der  oben  S.  857  erwähnten  niederländischen  Sammlung. 

2)  S.  0.  S.  251. 

Oreizenach,  Drama  IV.  ^9 


450  Vni.  Springer-  und  Fechterkiinste. 

Bei  solchen  Tänzen  hatten  die  Schauspieler  Gelegenheit, 
ihre  Kraft  und  Gewandtheit  zu  zeigen;  die  Verbindung  der 
Schauspielkunst  und  Musik  mit  Springer-,  Fechter-  und 
Akrobatenkünsten  war  ja  bei  den  Spielleuten  und  berufs- 
mäßigen Lustigmachern  althergebracht.  Es  kam  öfters  vor, 
daß  die  Schauspieler  sich  in  dergleichen  Künsten  (feats  of 
activity)  produzierten  ^  und  Effekte  dieser  Art  konnten  sehr 
wohl  auch  bei  den  Tänzen  angebracht  werden.  Auch  solche 
Szenen  wie  der  Ringkampf  in  ,Wie  es  euch  gefällt'  und  die 
Gefechte  zwischen  Hamlet  und  Laertes  oder  zwischen  Erastus 
und  Soliman  (in  Soliman  und  Perseda)  wurden  gewiß  auf  der 
Bühne  mit  aller  Ausführlichkeit  dargestellt  und  gewannen  den 
Charakter  von  eingelegten  Kraft-  und  Gewandtheitsproduktionen. 


Wichtiger  als  alle  diese  Zutaten  für  Auge  und  Ohr  war 
natürlich  die  schauspielerische  Interpretation,  doch  sind  wir 
über  den  damaligen  Stand  der  Schauspielkunst  nur  sehr  dürftig 
unterrichtet.  Am  reichlichsten  fließen  die  Nachrichten  über 
Clowns  wie  Tarlton  und  Kemp,  bei  ihnen  geben  uns  auch  die 
Texte  und  Bühnenanweisungen  einen  deutlichen  Begriff  von 
ihrer  Spielmanier. 2  "Was  sonst  noch  über  die  berühmten 
Schauspieler  dieser  Zeit  vorgebracht  wird,  sind  im  wesentlichen 
Gemeinplätze:  sie  seien  die  Rosciusse  der  Neuzeit,  sie  hätten 
so  lebenswahr  gespielt,  daß  man  die  Wirklichkeit  vor  sich  zu 
sehen  glaubte  und  dergleichen  mehr.  Jedenfalls  aber  muß 
auch  in  der  Schauspielkunst  eine  völlige  Umwälzung  einge- 
treten sein,  als  an  die  Stelle  von  Knittelversstücken  wie 
,Cambyses'  oder  ,Appius  und  Yirginia'  die  Tragödien  Marlowes, 
Kyds  und  des  jungen  Shakespeare  traten.  Erleichtert  wurde 
die  Einführung  eines  neuen  Stils  ohne  Zweifel  durch  den 
engen  Zusammenhang  zwischen  Poesie  und  Schauspielkunst. 
Die  Dichter  kamen  wohl  schon  bei  dem  Trunk  im  Wirtshaus, 


1)  Beispiele  bei  Maas  S.  7.  Ein  weiteres  Beispiel  dieser  Art,  das 
ohne  Zweifel  auf  ein  englisches  Vorbild  zurückgeht,  sind  die  Akrobaten- 
künste  in  Akt  II  der  , Esther'  in  den  , Englischen  Komödien'  von  1620. 

2)  S.  0.  S.  335  ff. 
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den  man  mit  den  Leseproben  zu  verbinden  pflegte  \  in  nähere 
Berührung  mit  den  künftigen  Darstellern  ihrer  Werke,  docii 
waren  für  die  enge  Verbindung  gewiß  die  Männer  von  maß- 
gebendem Einfluß,  die  beide  Künste  zugleich  ausübten.  Die 
englischen  Nachrichten  über  die  Einstudierung  der  Schauspieler 
durch  die  Dichter  stammen  alle  erst  aus  verhältnismäßig 
später  Tradition,  doch  haben  wir  keinen  Grund  z.  B.  die 
Nachricht  Aubreys  (c.  1680)  in  Zweifel  zu  ziehen,  wonach 
Ben  Jonson  zwar  kein  guter  Schauspieler,  aber  ein  ausge- 
zeichneter ,Instructor'  war.  Und  ebenso  wurde  im  Jahr  1660 
in  Theaterkreisen  erzählt,  daß  Shakespeare  dem  Schauspieler 
Taylor  die  Rolle  des  Hamlet,  dem  Schauspieler  Löwin  die 
Rolle  Heinrichs  VHL  einstudiert  habe,  und  daß  in  diesen 
RoUen  die  Spielweise  Bettertons,  des  berühmtesten  Schau- 
spielers der  Restaurationszeit  durch  Yermittelung  dieser  Vor- 
gänger auf  Shakespeare  selber  zurückgehe.  Das  früheste 
Zeugnis  dieser  Art  gewährt  uns  der  deutsche  Arzt  Johannes 
Rhenanus^,  der  zu  Anfang  des  Jahres  1613  auf  Grund  eigener, 
in  England  gemachter  Erfahrungen  berichtet,  dort  würden  die 
Schauspieler  , gleichsam  in  einer  Schule  täglich  instituiret, 
daß  auch  die  vornembsten  actores  derer  orter  sich  von  den 
Poeten  mußen  vnder  weyßen  laßen,  welches  dann  einer  wol- 
geschriebenen  Comoedien  das  leben  vnd  Zierde  gibt  vnd 
bringet;  Daß  also  kein  wunder  ist,  worumb  die  Engländische 
Comoedianten  (Ich  rede  von  geübten)  andern  vorgehen  vnd 
den  Vorzug  haben'.  Allerdings  werden  wir  diese  Angabe 
nicht  allzu  wörtlich  auffassen  dürfen,  denn  es  ist  kaum  anzu- 
nehmen, daß  solche  erfahrene  und  angesehene  Bühnenkünstler 
wie  Alleyn,  Burbage  oder  Kenip  sich  von  jedem  beliebigen 
Lohnschreiber  ihrer  Truppe  in  ihre  Spielmanier  hineinreden 
ließen.  Und  daß  die  Schauspieler  sich  sogar  willkürliche 
Änderungen  und  Zusätze  zu  den  Texten  gestatteten,  haben 
wir  schon  in  anderm  Zusammenhang  gesehn.^ 

Soviel   scheint  sich  aber  aus  den  spärlichen  Nachrichten 
zu  ergeben,  daß  man  damals  von  dem  Schauspieler  eine  weit 

1)  Häufig  werden  die  betreffenden  Wirtshausrechnungen  bei  Henslowe 
erwähnt,  z.  B.  ed.  Greg  S.  85  und  166. 

2)  S.  0.  S.  113.  3)  S.  0.  S.  343. 
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größere  Wandlungsfähigkeit  verlaugte,  als  in  späteren  Zeiten. 
Die  Spezialisierung  der  Rollenfächer  war  offenbar  sehr  wenig 
ausgebildet,  gerade  auf  diesem  Theater  wurde  ja  auch  durch 
die  außerordentliche  Mannigfaltigkeit  der  in  den  verschiedensten 
Farben  schillernden  Charaktere  eine  reinliche  Scheidung  un- 
möglich gemacht.  Hamlet  scheint  zwar  in  seinen  Äußerungen 
über  die  Schauspieler  (II  2,  309ff.)  fünf  Fächer  zu  unter- 
scheiden^: den  irrenden  Ritter,  den  Liebhaber,  den  ,humorous 
man',  den  Clown  und  die  Lady,  doch  sprechen  sonst  alle 
Nachrichten  dafür,  daß  nur  das  Clownfach  scharf  abgegrenzt 
war;  hier  hatte  sich  ja  schon  in  früherer  Zeit  eine  feste 
Tradition  ausgebildet,  die  auch  unter  der  Herrschaft  des  neuen 
Stils  im  wesentlichen  bestehen  bleiben  konnte.  Ebenso  mußten 
ja  auch  an  die  Darsteller  der  jungen  Mädchen  in  bezug  auf 
Lebensalter,  Stimm  ton,  Körperbau  ganz  bestimmte  An- 
forderungen gestellt  werden^  Dem  Frauendarsteller  der 
Shakespearischen  Truppe,  Richard  Robinson,  wird  1616  von 
Ben  Jonson  nachgerühmt,  daß  er  sich  besser  herauszuputzen 
verstehe  als  manche  vornehme  Dame  und  daß  er  auch  einmal 
verkleidet  in  einer  Damengesellschaft  seine  Rolle  meisterlich 
durchgeführt  habe.^  Als  ein  Zeugnis  für  die  Virtuosität  der 
englischen  Frauendarsteller  wird  gewöhnlich  eine  Äußerung 
des  Reisenden  Coryat  angeführt  (1611),  der  bei  seinem  Auf- 
enthalt in  Venedig  sich  darüber  wunderte,  daß  dort  auf  dem 
Theater  die  Frauenrollen  von  Frauen  ebenso  gut  dargestellt 
würden,  wie  in  England  von  Männern. 

Im  übrigen  können  wir  zwar  von  vielen  Schauspielern, 
deren  Namen  erhalten  sind,  noch  feststellen,  zu  welcher  Truppe 
sie  gehörten,  jedoch  über  die  Rollen,  in  denen  sie  auftraten, 
haben  sich  nur  ein  paar  vereinzelte  Notizen  erhalten.  In  den 
Gesamtausgaben  der  Werke  Ben  Jonsons  und  Beaumonts  und 
Fletchers  ist  bei  einzelnen  Stücken  am  Ende  des  Abdrucks 
ein  Verzeichnis  der  , Principal  Actors'  mitgeteilt  ohne  Angabe 
der  Rollen,   die   ein  jeder  übernahm;  in   der  ersten  Folioaus- 


1)  S.  0.  S.  228.  Über  die  in  der  Praxis  selir  schwer  durchführbare 
Anforderung  Heywoods,  die  Schauspieler  ,according  to  the  parts  they 
present'  auszuwählen,  s.  o.  Bd.  III  S.  575. 

2)  ,The  Devil  is  an  Ass'  II,  3. 
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gäbe  von  Shakespeares  Werken  findet  sich  am  Anfang  ein 
Gesamtverzeichnis  von  sechsundzwanzig  ,  Principal  Actors  in 
all  these  Plays'.  Nur  bei  sehr  wenigen  Einzeldrucken  ist  ein 
vollständiger  Theaterzettel  mit  Angabe  der  Schauspieler  bei- 
gefügt^, und  von  den  betreffenden  Stücken  stammt  nur  ein 
einziges,  Websters  ,Duchess  of  Malfi',  noch  aus  Shakespeares 
Lebzeiten;  im  Personen  Verzeichnis  der  ersten  Ausgabe  (1623) 
ist  bei  jeder  Rolle  bemerkt,  wer  sie  seit  der  ersten  Aufführung 
gespielt  habe. 

Am  meisten  wissen  wir  noch  von  den  Rollen  der  beiden 
Schauspieler  Alleyn  und  Burbage^,  die  von  den  Zeitgenossen 
mit  den  überschwenglichsten  Lobpreisungen  gefeiert  werden. 
Edward  Alleyn  (1566  bis  1626),  der  Sohn  eines  Londoner 
Gastwirts,  erhält  schon  1592  von  Xash  das  übliche  Kompliment, 
der  Roscius  und  Aesopus  seiner  Zeit  zu  sein;  Nash  klagt 
darüber,  daß  man  im  Ausland  von  diesem  großen  Künstler 
so  wenig  wisse.  In  demselben  Jahre  vermählte  sich  Alleyn 
mit  einer  Stieftochter  Henslowes  und  war  von  da  an  die  Seele 
der  theatralischen  Unternehmungen  des  geschäftigen  Mannes. 
Doch  zog  er  sich  vermutlich  schon  vor  seinem  vierzigsten 
Lebensjahr  von  der  Bühne  zurück;  1604  erscheint  er  als 
Veranstalter  von  Bärenhetzen  und  ähnlichen  rohen  Yer- 
gnügungen,  1612  spricht  Hey wood  davon,  daß  Alleyns  schau- 
spielerische Tätigkeit  der  Vergangenheit  angehöre.  Richard 
Burbage  (1567?  bis  1619),  Sohn  des  uns  bereits  bekannten 
James  Burbage,  also  ein  Theaterkind,  war  die  schauspielerische 
Hauptstütze  der  Shakespearischen  Truppe  und  scheint  seinem 
Beruf  bis  zum  Lebensende  treu  geblieben  zu  sein.  Während 
wir  aus  früherer  Zeit  ausschließlich  von  den  Clowns  nähere 
Nachrichten  besitzen,  sind  Alleyn  und  Burbage  die  ersten 
Vertreter  des  ernsten  Rollenfaches,  deren  Physiognomie  etwas 
deutlicher  hervortritt.  Alleyn  übernahm  mit  den  beiden 
Mariowischen  Übermenschen  Tamerlan  und  Faust  die  größten 

1)  Eine  Aufzählung  der  betreffenden  Drucke  in  Wrights  Historia 
histrionica,  Hazlitt-Dodsley  15,  405. 

2)  Gründliche  Auskunft  über  beide  Schauspieler  mit  näheren  Lite- 
raturnachweisen im  Dictionary  of  National  Biography,  die  Äußerung  Nashs 
in  der  Ausgabe  von  Mc  Kerrow  I  215. 
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künstlerischen  Aufgaben,  welche  die  neuerstehende  dramatische 
Poesie  darbot,  außerdem  wissen  wir  noch,  daß  er  im  , Juden 
von  Malta'  die  Titelrolle  spielte,  und  ohne  Zweifel  auch  in 
Greenes  Orlando  Furioso,  dessen  ausgeschriebene  Rolle  sich 
in  seinen  Nachlaßpapieren  befindet;  die  andern  Stücke,  von 
denen  bekannt  ist,  daß  er  in  ihnen  auftrat,  haben  sich  nicht 
mehr  erhalten.  Burbage  spielte  den  Jeronimo  in  der  Spanish 
Tragedy,  die  Titelrollen  in  Shakespeares  Richard  III.,  Hamlet, 
Lear  und  Othello,  ferner  den  Eüeronimo,  den  satirischen 
Menschenverächter  Malevole  in  Marstons  Malcontent,  den 
kalten,  grausamen  Herzog  Ferdinand  von  Calabrieu  in  Websters 
,Duchess  of  Malfi',  außerdem  erscheint  er  wiederholt  in  den 
Schauspielerverzeichnissen  der  Ausgaben  von  Ben  Jensons 
und  Beaumont  und  Fletchers  Werken.  Daß  auch  Alleyn  in 
Ben  Jonsonschen  Rollen  auftrat,  können  wir  aus  dem  Lob- 
epigramm vermuten,  das  der  Dichter  an  ihn  richtete;  nach 
dem  unvermeidlichen  Hinweis  auf  Roscius  und  Aesop  bemerkt 
er  in  seiner  selbstbewußten  Weise,  daß  der  Mann,  der  so 
vielen  Dichtern  Leben  gab,  nun  selber  in  den  Worten  eines 
Dichters  fortleben  Averde.  Über  den  Kunststil  der  beiden 
Schauspieler  ist  aus  allen  den  zeitgenössischen  Lobsprüchen 
nichts  zu  entnehmen,  nur  daß  Jonson  es  als  einen  Vorzug 
Alleyns  rühmt,  daß  er  den  Geist  der  Rolle  mit  seiner  ganzen 
Persönlichkeit  durchdringe;  denn  das  ist  doch  wohl  die  Be- 
deutung der  Worte:  ,others  speak,  but  only  thou  dost  act'. 
Etwas  Ähnliches  wird  aber  auch  in  der  späteren  Tradition  von 
Burbage  gerühmt;  Flecknoe  (c.  1660)  sagt,  Burbage  habe,  auch 
wenn  er  schwieg,  die  Rolle  durch  Blick  und  Geberden  auf 
der  Höhe  gehalten,  und  habe,  wenn  er  im  Theater  beschäftigt 
war,  auch  im  Garderobenzimmer  noch  ganz  im  Geist  seiner 
Rolle  weiter  gelebt.^  Wenn  wir  noch  die  von  Flecknoe 
(geb.  1608)  aus  der  Tradition  entnommene  Mitteilung  beifügen, 
daß  Alleyn  sich  hauptsächlich  in  majestätischen  Rollen  aus- 
gezeichnet habe,  so  ist  damit  alles  erschöpft,  was  sich  von 
zeitgenössischen  Urteilen  über  die  Spielweise  der  beiden  großen 
Künstler  erhalten  hat. 


J )  Flecknoes  Äußerung  Roxburghe  S.  279. 
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Nach  diesen  spärlichen  Fachrichten  zu  schließen,  war 
das  heroische  Rollenfach  dem  künstlerischen  Naturell  Alleyns 
und  Burbages  am  angemessensten.  Das  Verzeichnis  der  Rollen 
Burbages  zeigt  uns  zwar  eine  große  Mannigfaltigkeit,  aber 
keine  größere,  als  sie  auch  von  begabten  Künstlern  unserer 
Zeit  bewältigt  wurde.  Allerdings  beweisen  die  Schauspieler- 
verzeichnisse in  den  Werken  Ben  Jonsons,  Beaumonts  und 
Fletchers,  daß  Burbage  auch  in  Stücken  auftrat,  die  gar  keine 
tragischen  Rollen  enthielten.  Und  aus  den  Worten  Nashs 
und  Ben  Jonsons  ergibt  sich,  daß  Alleyn  auch  nach  der 
komischen  Seite  hin  veranlagt  war.^  Auch  Taylor  und  Löwin, 
die  in  den  zwanziger  Jahren  des  17.  Jahrhunderts  als  die  be- 
deutendsten Schauspieler  der  Shakespearischen  Truppe  galten, 
werden  in  sehr  verschiedenartigen  Rollen  gerühmt,  Taylor 
z.  B.  als  Hamlet  und  Jago,  Löwin  als  Falstaff,  wie  als  Dar- 
steller des  heroischen  Jünglings  Melantius  in  der  ,Maid's 
Tragedy'  und  verschiedener  wunderlicher  Originale  in  Ben 
Jonsons  Komödien,  auch  spielte  er  den  schleichenden  Intri- 
ganten Bosola  in  Websters  ,Duchess  of  Malfi'.  Über  Shake- 
speares schauspielerische  Leistungen  wissen  wir  sehr  wenig, 
die  späteren  Schriftsteller,  die  aus  der  Tradition  schöpften, 
behaupten  bald,  er  habe  ausgezeichnet  gut  gespielt,  bald,  er 
sei  zwar  kein  außerordentlicher  Schauspieler,  aber  ein  aus- 
gezeichneter Schriftsteller  gewesen. 2  Unter  den  Rollen,  die 
er  spielte,  wissen  sie  nur  den  Geist  im  , Hamlet'  und  den 
alten  Diener  Adam  in  ,Wie  es  euch  gefällt'  namhaft  zu  machen, 
außerdem  ergibt  sich  aus  den  Schauspielerverzeichnissen  hinter 
Ben  Jonsons  ,Every  Man  in  bis  Humour'^  und  ,Sejanus',  daß 
Shakespeare    bei    der   Aufführung    dieser    Stücke    mitwirkte. 


1)  Who  both  their  graces  [Aesop  und  Roscins],  in  thyself  hast  more 
Outstript,  than  they  did  all  that  went  before. 

2)  Vgl.  Lee  S.  44  und  die  Angaben  von  Davies,  Aubrey,  Rowe,  Oldys, 
bei  Delius  Anm.  24.  Ähnlich  Historia  Histrionica  a.  a.  0.  Die  ,kingly  parts', 
die  Shakespeare  ,in  sport'  spielte,  lassen  sich  nicht  mehr  feststellen;  viel- 
leicht war  darunter  der  König  in  ,Airs  well  that  ends  well',  der  entschieden 
in  sein  Rollenfach  paßt.  Daß  das  Lob  Chettles  (1592),  ,exelent  in  the 
qualitie  he  professes'  sich  auf  Shakespeare  bezieht,  ist  jedenfalls  sehf 
unwahrscheinlich;  vgl.  Sarrazin  im  Shakespeare -Jahrbuch  41,  184. 
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Jedenfalls  hat  Shakespeare  nicht,  wie  der  zweite  große  Dichter- 
Schauspieler  Meliere,  in  seinen  eignen  Stücken  die  Haupt- 
rollen übernommen;  als  Schauspieler  hatte  er  seine  Stärke 
offenbar  nicht  in  dem  Ausdruck  glänzender  Bravour  und  ge- 
waltiger, verzehrender  Leidenschaft,  wie  er  sie  als  Dichter 
unzählige  Male  schilderte,  sondern  mehr  in  ruhigen,  um  einen 
Ausdruck  der  antiken  Bühnensprache  zu  gebrauchen,  stata- 
rischen  Rollen.  Es  stimmt  dies  auch  sehr  wohl  zu  dem  Bild 
seiner  zarten,  sensitiven  Persönlichkeit,  wie  es  uns  in  den 
Sonetten  entgegentritt.  Möglich  wäre  es  auch,  daß  ihm  zur 
Übernahme  der  großen  Hauptrollen  die  äußeren  Mittel  ver- 
sagt blieben.  Aber  die  kleinen  Rollen,  die  er  übernahm,  mag 
er  wohl  meisterhaft  durchgeführt  haben,  die  Proteusnatur,  die 
ihn  zum  größten  dramatischen  Dichter  macht,  offenbarte  er 
gewiß  schon  in  dem  Schauspielerberuf,  von  dem  er  ausging, 
und  so  lassen  sich  die  scheinbar  widersprechenden  Angaben 
der  Tradition  sehr  wohl  vereinigen.  Die  maßgebende  Stellung, 
die  er  nach  allen  überlieferten  Nachrichten  in  seiner  Truppe 
einnahm,  verdankte  er  offenbar  seiner  Eigenschaft  als  Dichter. 
Da  in  den  meisten  Dramen  des  romantischen  Stils  eine 
sehr  große  Zahl  von  Personen  auftritt,  mußte  man  um  so  mehr 
bei  der  früheren  Manier  bleiben,  einem  und  demselben  Schau- 
spieler mehrere  Rollen  zu  übertragen. ^  In  dem  anonymen 
,Mucedorus'  und  in  Heywoods  ,Fair  Maid  of  the  Exchange' 
(gedr.  1607)  ist  der  sonst  damals  nicht  mehr  übliche  Gebrauch 
beibehalten,  der  Druckausgabe  eine  Anleitung  für  die  Rollen- 
verteilung beizufügen.  Danach  sollten  für  die  zwanzig  Rollen 
in  Heywoods  Dramen  elf  Schauspieler  erforderlich  sein,  für 
die  acht  wichtigsten  Rollen  ist  je  ein  Schauspieler  vorgesehen, 
die  übrigen  mußten  hintereinander  in  den  verschiedensten 
Charakteren  auftreten.  In  dem  Personenverzeichnis  von 
Websters  ,Duchess  of  Malfi'  sind  auch  die  Namen  der  Dar- 
steller beigefügt.  Hier  mußte  der  Schauspieler  Pollard  den 
Arzt,  die  Kammerfrau  Cariola  und  einen  Hofbeamten  über- 
nehmen, in  dem  Vorspiel  zu  Marstons  Tragödie  ,  Antonio  and 
Meilida'    sagt    einer   der    Schauspieler,    er    sei   genötigt,    im 


1)  S.  0.  Bd.  I  S.  297,  Bd.  III.  S.  575. 
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folgenden  Stück  zwei  Eollen  darzustellen.  Den  großen  Schau- 
spielern, wie  Burbage,  Robinson,  Löwin  war  allerdings  in  der 
Herzogin  von  Amalfi  nur  je  eine  Rolle  zugeteilt,  und  es  ist 
wohl  fraglich,  ob  sie  sich  zu  einer  solchen  Vervielfältigung 
ihres  Ichs  hergegeben  hätten,  doch  mag  es  auch  manche  ge- 
reizt haben,  durch  Übernahme  mehrerer  Rollen  ihre  Wand- 
lungsfähigkeit zu  zeigen,  und  Zettel  der  Weber,  der  den 
Pyramus,  die  Thisbe  und  den  Löwen  übernehmen  will,  hatte 
vielleicht  in  der  Schauspielerwelt  seine  Vorbilder.  Auf  dem 
alten  griechischen  Theater  war  diese  Kumulierung  der  Rollen 
durch  die  Masken  erleichtert,  und  es  scheint,  daß  man  auch 
in  England  zu  diesem  Hilfsmittel  seine  Zuflucht  nahm,  wenig- 
stens bemerkt  Puttenham  in  seinem  kunsttheoretischen  Werke 
(1589),  daß  die  Schauspieler  sich  der  ,vizards'  bedienten,  wenn 
eine  Truppe  nicht  die  genügende  Mitgliederzahl  besaß.^  Im 
Sommernachtstraum  rät  ja  auch  Peter  Squenz  dem  Darsteller 
der  Thisbe,  seinen  Bart  unter  einer  Maske  zu  verstecken. 
Die  großen  Schauspieler,  deren  ausdrucksvolles  Mienenspiel 
berühmt  war,  hatten  gewiß  schon  wegen  der  Masken  keine 
große  Neigung  mehrere  Rollen  zu  übernehmeu. 

Im  übrigen  herrschte  ohne  Zweifel  unter  den  Schau- 
spielern dieselbe  Vorliebe  für  stark  aufgetragene  Effekte  wie 
unter  den  Dichtern.  An  der  einzigen  Stelle,  wo  ein  Dichter 
sich  im  Zusammenhang  über  Fragen  der  Schauspielkunst 
äußert,  in  Hamlets  Gespräch  mit  den  Schauspielern,  wird  zwar 
gesagt,  der  darstellende  Künstler  müsse  durch  ein  natüiiiches 
Taktgefühl  die  richtige  Linie  zwischen  einem  allzu  matten 
und  allzu  heftigen  Ausdruck  der  Leidenschaft  finden,  aber 
aus  dem  ganzen  Zusammenhang  ergibt  sich  doch,  daß  das 
letztere  Extrem  ungleich  viel  häufiger  war,  daß  die  meisten 
lieber  durch  gewaltsame  Handbewegungen,  lautes  Gebrüll  und 
dröhnenden  Schritt'^  den  Gründlingen  imponierten,  als  daß  sie 
sich  mit  dem  Beifall  der  wenigen  Kenner  begnügten,  deren 
Urteil  nach  Shakespeares  Meinung  dem  Schauspieler  wichtiger 

1)  Hiernach  ist  Bd.  III  S.  575  zu  berichtigen. 

2)  Vgl.  auch  die  Schilderang  eines  solchen  Schauspielers  in  ,Troilu3 
und  Cressida'  I,  3,  152.  Middleton  (ed.  Bullen  8,  25)  vergleicht  den  Gang 
einer  Spinne  mit  dem  Gang  Tamerlans. 
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sein  sollte  als  das  eines  ganzen  Theaters  voll  Menschen.  Und 
es  verträgt  sich  ja  auch  sehr  wohl  mit  den  spärlichen  Nach- 
richten, die  wir  über  Shakespeares  Schauspielertätigkeit  be- 
sitzen, daß  er  vor  allem  auf  solche  feinere,  intimere  Wirkungen 
ausgegangen  sein  mag.  Im  übrigen  haben  wir  für  die  Kenntnis 
der  schauspielerischen  Manier  jener  Zeit  keine  andern  An- 
haltspunkte, als  die  Bühnenanweisungen  für  das  Gebärdenspiel 
und  die  äußere  Erscheinung,  mit  denen  ja  natürlich  auch  die 
Deklamation  in  Einklang  gewesen  sein  muß. 

In  diesen  Anweisungen  zeigt  sich,  daß  für  den  mimischen 
Ausdruck  starker  seelischer  Erregung,  vor  allem  des  Schmerzes 
und  der  Verzweiflung,  sich  feste  Traditionen  ausgebildet  hatten. 
Sehr  oft  wird  vorgeschrieben,  daß  ein  Darsteller  beim  Emp- 
fang einer  traurigen  Nachricht  sich  zu  Boden  werfen  soll,  so 
der  Vicekönig  in  Kyds  ,Spanish  Tragedy'  ferner  Titus  Andro- 
nicus,  als  sein  Sohn  zur  Hinrichtung  geführt  wird,  Komeo 
bei  der  Nachricht  von  seiner  Verbannung,  David,  als  der 
Prophet  Nathan  ihm  das  Strafgericht  Gottes  ankündigt,  und 
Bethsabe  nach  Absalons  Tod,  Lucius  in  Dabornes  ,Poor  Man's 
Comfort'.i  Oft  wird  auch  die  Wut  und  Verzweiflung  durch 
eine  zerzauste  Frisur  äußerlich  angedeutet,  wie  z.  B.  wenn  in 
der  Tragödie  Locrine  der  König  Humber  nach  der  verlorenen 
Schlacht  auftritt.  Besonders  die  Frauen  erscheinen  oft  in 
solchen  Situationen  mit  aufgelösten,  um  die  Ohren  flatternden 
Haaren  (with  her  hair  about  her  ears),  z.  B.  wenn  die  Königin 
Elisabeth  in  Shakespeares  Richard  HI.  nach  dem  Tod  ihres 
Gatten  in  wilder  Verzweiflung  auf  die  Bühne  stürzt,  oder 
wenn  im  ,Troilus'  Cassandra  in  prophetischer  Käserei  den  Fall 
Trojas  verkündigt;  im  , König  Johann'  weigert  sich  Constance 
in  ihrem  wilden  Schmerz  über  die  Gefangennahme  ihres  Sohnes 
die  Haare  wieder  aufzubinden  und  der  König  Philipp  ergeht 
sich  in  concettistischen  Betrachtungen  über  den  verwirrten 
Kopfputz  der  Unglücklichen. ^     Auch  kommt  es  mitunter  vor, 


1)  Spanish  Tragedy  I  3  Titus  Andronicus  III  1,  Romeo  III  3,  70, 
Peele  ed.  Dyce  S.  471,  485,  The  Poor  Man's  Comfort  Z.  1547. 

2)  Vgl.  Locrine  IV  2;  3  Richard  III  2;  Troilus  II  2,  100;  King  John 
1114,  61  ff.;  ähnlich  Francischina  in  Marstons  Dutch  Courtesan  11  1; 
Penthea  in  Fords  Broken  Heart  IV  2  usw. 
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dalB  die  Verzweifelten  sich  die  Haare  ausraufen,  wie  Katharina 
in  ,Jack  Drura's  Entertainment'  oder  der  Karthager  Hanno  in 
Marstons  Sophonisba.^  Für  den  Ausdruck  eines  schmerzlichen 
Hinbrütens  hatte  sich  ebenfalls  ein  traditionelles  Gebärdenspiel 
entwickelt,  das  ohne  Zweifel  zur  Geltung  kam,  wenn  in  den 
Bühnenanweisungen  vorgeschrieben  wird,  es  solle  jemand  in 
,wonderful  melancholy'  oder  ,wondrous  discontentedly'  auf- 
treten 2,  wozu  vor  allem  auch  ineinandergeschränkte  Arme 
gehörten.  Und  ähnliche  Anweisungen  finden  sich  noch  für 
die  verschiedenartigsten  pathotischen  und  leidenschaftlich  er- 
regten Situationen.'' 

Auch  an  solchen  Stellen,  wo  einer  der  Mitspielenden 
beobachtet,  welchen  Eindruck  ein  Ereignis  auf  einen  anderen 
hervorruft,  können  wir  noch  erkennen,  wie  ausgebildet  das 
Gebärdenspiel  war.  So  sagt  z.  B.  im  älteren  ,King  Lear'  der 
Bote,  als  Regan  den  Brief  liest,  den  er  ihr  überbracht  hat: 
-jSleh,  wie  sie  die  Augenbrauen  zusammenzieht  und  die  Lippen 
beißt  und  mit  dem  Fuß  aufstampft  und  einen  dumb  show  des 
Ingrimms  aufführt'.  Bei  Shakespeare  kehren  solche  Schilde- 
rungen mehrmals  wieder;  von  großer  "Wirkung  mußte  im 
Heinrich  VL  nach  den  Worten  der  Mitspielenden  die  Szene 
sein,  wo  König  Ludwig,  Königin  Margareta  und  Herzog 
"Warwick  zu  gleicher  Zeit  Briefe  mit  der  nämlichen  Nach- 
richt erhalten,  die  bei  jedem  eine  andere  Empfindung  erweckt 
Und  ebenso  schildert  er  uns  das  Gebärdenspiel  der  entlarvten 

1)  Vgl.  Jack  Drum's  Entertainment  ed.  Simpson  S.  327,  Sophonisba 
I  2;  Masinissa  sagt  hier  zu  Hanno:  0  Lord,  spare  thy  liairs,  What  dost 
ihou  think  baldness  will  eure  thy  grief? 

2)  Vgl.  Wounds  of  Civil  War  S.  179  ,all  in  black  and  wonderfui 
melancholy',  Friar  Bacon:  Enter  Prince  Edward  malcontented ,  Second 
Maiden's  Tragedy  IV  2:  Enter  Tyrant  wondrous  discontentedly,  Fortunatus: 
Enter  Orleans  melancholicke.  —  Über  das  Gebärdenspiel  mit  verschränkten 
Armen  vgl.  Delius  zu  Titus  Andronicus  lU  2.  4. 

3)  Z.  B.  in  Romeo  Qu.  A.  IV  5  am  Bette  der  scheintoten  Julia:  ,A11 
at  once  ory  out  and  wring  their  hands';  Henry  8  111  2,  372:  Cromwell 
Standing  amazed;  Marstons  Insatiate  Countess  111:  Isabella  hanging  about 
bis  neck  lasciviously;  die  Königin  im  Dumb  show  vor  dem  eingelegten 
Schauspiel  im  Hamlet  ,makes  passionate  action';  die  Ruffians  in  ,The 
Devils  Charter'  S.  44  ,embrace  phantastically'.  Vgl.  auch  die  Schilderung 
■des  tragischen  Gebärdenspiels  in  Richard  3  III  5,  5. 
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Verräter  im  Heinrich  V.  und  Wolseys  vor  seinem  Sturz  in 
Heinrich  VIE.  ^  Besonders  wurde,  wie  wir  schon  sahen, 
Burbages  stummes  Spiel  in  solchen  Szenen  gerühmt.  Doch 
haben  gewiß  die  untergeordneten  Schauspieler  hierin  oft  des 
Guten  zu  viel  getan  und  die  Worte,  die  Hamlet  dem  Dar- 
steller des  Mörders  im  eingelegten  Schauspiel  zuruft:  ,Leare 
thy  daranable  faces,  and  begin'  konnten  wohl  öfters  von  den 
Kunstfreunden  im  Theater  augewendet  werden. 

Aus  den  Bühnenanweisungen  ergibt  sich  übrigens,  daß 
auch  in  andrer  Hinsicht  die  Schauspieler  gern  mit  stark  auf- 
getragenen Effekten  operierten.  Oft  wird  vorgeschrieben,  daß 
sie  in  Schlacht-  oder  Mordszenen  mit  Blut  beschmiert  sein 
sollen.  So  erscheint  König  Humber  im  ,Locrine'  nach  der 
Schlacht  die  Arme  mit  Blut  bespritzt,  Evadne  in  Beaumont 
und  Fletchers  ,Maid's  Tragedj'  erscheint  nach  der  Ermordung 
des  Königs  mit  einem  Messer  in  ihren  blutigen  Händen,  auch 
dem  Goldschmied  Shore  in  Heywoods  , Edward  IV.'  soll  nach 
der  Anweisung  das  Blut  vom  Arm  herabfließen. 2  Ebenso  wird 
am  Anfang  des  Macbeth  vorgeschrieben,  daß  der  verwundete 
Krieger  blutend  hereinkommen  soll  und  daß  auch  Macbeth 
selber  nach  der  Mordtat  mit  blutbeschmierten  Händen  auftrat, 
kann  nach  dem  Text  keinem  Zweifel  unterliegen.  Bei  solciien 
Szenen  wie  die  Abschlachtung  der  Söhne  Tamoras  im  ,Titus 
Andronicus'  oder  wenn  im  ,Tamburlaine'  der  gefangene  Bajazeth 
sich  an  den  Eisenstäben  seines  Käfigs  den  Schädel  einrennt, 
benutzte  man  wahrscheinlich  Blasen,  die  mit  einer  roten 
Flüssigkeit  gefüllt  waren,  ein  althergebrachtes  Auskunftsmittel, 
das  auch  in  den  Repertoirestücken  der  Komödianten  auf  dem 
Festland  wiederholt  vorgeschrieben   ist.^     Und    bei   den  Hin- 

1)  Vgl.  den  ,King  Lear',  Shakespeare's  Library  ö,  341;  Henry  5  11 
2,  71  ff.,  3  Henry  6  III  3,  lÜ7ff.,  Henry  8  III  2,  114  ff.;  ähnlich  auch 
,Morchant  of  Venice'  III  3,  24G  ff. 

2)  Beaumont  und  Fletcher  ed.  Dyce  1,418,  Edward  4  ed.  Pearson 
S.  1.55.  In  Marstons  ,Sophonisbe'  II  2  erscheint  Masinissa  den  Arm  von 
einer  Lanze  durchbohrt,  m  Cbapmans  , Caesar  and  Pompey'  erscheint 
Cassinius  in  der  Schlacht  bei  Phai'salus  mit  ,a  sword,  as  thrust  through 
his  face',  ähnlich  Clifford  in  3  Henry  6  II  6  (Quarte). 

3)  S.  0.  Bd.  III  S.  564  und  Schauspiele  der  Englischen  Komödianten 
8.  LXXXVIII  f. 
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richtungen,  wie  sie  wiederholt  vorkommen,  hat  man  wohl 
einen  ähnlichen  Realismus  entfaltet.  ^  Ebenso  realistisch  ver- 
fuhr man  bei  der  Darstellung  der  Schwangeren,  sie  erschienen 
stets  mit  ausgestopftem  Bauch  ,great  bellied'  oder  ,with  child', 
wie  es  in  den  Bühnenanweisungen  heißt.  Und  offenbar  sollte 
auch  Julia  in  ,Maß  für  Maß'  und  Helena  am  Schluß  von 
,Ende  gut,  alles  gut'  in  diesem  Zustand  erscheinen,  ebenso 
die  Königin  Jane  Sejmour  bei  dem  feierlichen  Aufzug  des 
Hofes  in  Samuel  Rowlejs  ,"When  you  see  rae,  you  know  me'. 
Daß  diese  Kostümierung  von  Thomas  May  zu  einem  wunder- 
lichen Spaß  verwertet  wurde,  haben  wir  schon  früher  gesehen.* 
Wenn  in  dem  allen  ein  Streben  nach  Illusion  hervortritt, 
das  mit  dem  gänzlichen  Mangel  an  Illusion  in  der  Anordnung 
und  Ausschmückung  des  Schauplatzes  in  Widerspruch  steht, 
so  offenbart  sich  derselbe  Gegensatz  auch  noch  in  andern 
Einzelheiten.  So  werden  z.  B.  öfters  ganz  in  der  Manier  des 
neuesten  realistischen  Stils  Anweisungen  erteilt,  daß  man  zur 
Erhöhung  der  Illusion  hinter  der  Bühne  verschiedenartige 
Geräusche  ertönen  lassen  solle,  z.  B.  während  der  Jagd  im 
,Titus  Andronicus'  das  Gebell  von  Hunden,  ebenso  am  Anfang 
von  Peeles  ,01d  Wives'  Tale';  in  Marstons  ,Dutch  Courtesan' 
ertönt  Nachtigallengesang  hinter  der  Bühne,  in  Shakespares 
Heinrich  VI,  wird  das  Herannahen  der  Post  vorher  durch 
Hömerton  angekündigt,  ebenso  hört  man  ein  Geräusch  von 
Viehtreibern,  als  Stukelej  mit  seiner  Beute  herannaht,  und 
das  Gerumpel  einer  Kutsche,  wenn  in  Massingers  ,New  Way 
to  pay  Old  Debts'  die  Lady  kommt,  um  ihren  Besuch  abzu- 
statten. Nachdem  in  der  ersten  Szene  des  Hamlet  der  Geist 
verschwunden  ist,  sagt  der  Offizier  Bemardo,  er  habe  gerade 
sprechen  wollen,   als  der  Hahn   krähte,    und   wirklich    findet 

1)  Hier  nur  ein  paar  Beispiele  von  vielen.  Enthauptungen  auf  der 
Bühne  in  Marstons  .Insatiate  Countess'  und  Massingers  ,Virgin  Martyr', 
Erhängungsszenen  in  der  .Spanish  Tragedy'  und  im  ,Sir  Thomas  More', 
Folterung  im  ,Larum  for  London'  S.  61;  im  Tamerlan  T.  11  wird  der 
Gouverneur  von  Babylon  auf  der  Bühne  aufgehängt  und  nach  ihm  ge- 
schossen usw. 

2)  Vgl.  u.  a.  Ford  .The  Witch  of  Edmonton-  I  1  und  den  Schluß 
von  Chapraans  ,  Blind  Beggar*.  Auch  s.  o.  S.  302  und  über  dieselbe  Er- 
scheinung in  den  Dramen  des  Hans  Sachs  Bd.  III  S.  436. 
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sich  in  der  ersten  echten  Quartausgabe  einige  Zeilen  zuvor, 
unmittelbar  ehe  der  Geist  verschwindet,  die  Anweisung  ,der 
Hahn  kräht'.  Zu  Garricks  Zeiten  ertönte  noch  an  dieser  SteUe 
das  Kikeriki  hinter  der  Bühne,  das  gewiß  auch  der  kühnste 
Regisseur  heute  nicht  wagen  würde,  wieder  einzuführen. ^ 


In  den  ersten  Jahren  des  Shakespearischen  Zeitalters 
waren  in  London  zu  gleicher  Zeit  mehrere  Schauspielertruppen 
tätig,  deren  Wirksamkeit  heute  für  uns  sehr  schwer  ausein- 
anderzuhalten ist.  Eine  dieser  Truppen,  die  unter  dem 
Protektorat  der  Königin  stand  2,  hatte  allerdings  schon  im  Jahr 
1588  ihr  berühmtestes  Mitglied,  den  Clown  Tarlton  verloren, 
dagegen  werden  zwei  andere  Schauspieler  dieser  Truppe, 
Bentley  und  Knell,  der  im  alten  , Henry  Y.'  die  Titelrolle 
spielte,  von  Nash  in  seinen  mehrerwähnten  Äußerungen  über 
das  zeitgenössische  Drama  hochgepriesen.  Nach  1594  hören 
wir  von  dieser  Truppe  nichts  mehr,  doch  hatte  sie  noch  an 
der  neuen  großen  Epoche  des  Dramas  durch  Vorführung  von 
"Werken  wie  Greenes  Meisterdrama  ,Friar  Bacon',  Peeles  ,01d 
Wives'  Tale'  und  das  merkwürdige  vorshakespearische  Drama 
vom  König  Johann  einen  hervorragenden  Anteil,  daneben  ge- 
hörte zu  ihrem  Repertoire  das  altmodische  Ritterstück  von 
Clyomon  und  Clamydes.  Bald  aber  treten  zwei  Truppen  in 
den  Vordergrund,  die  während  des  ganzen  Shakespearischen 
Zeitalters  ihre  maßgebende  Bedeutung  behielten.  Die  eine 
darunter  hatte  als  Protektor  den  Ferdinando  Stanley,  der  seit 
1588  den  Titel  Lord  Strange  und  seit  1592  den  Titel  Earl  of 
Derby  führte,  nach  diesen  beiden  Titeln  werden  auch  die 
unter  seiner  Obhut  stehenden  Schauspieler  gewöhnlich  genannt. 
Nach  den  Namen  der  Mitglieder  zu  schließen,  ist  diese  Truppe 
eine  Fortsetzung  derjenigen,  die  vorher  unter  dem  Schutz  von 


1)  Vgl.  3  Henry  b  III,  Dutch  Couitesan  II 1 ;  Stukeley  Z.  1102;  A  New 
Way  III  2;  zum  Hahnenschrei  vgl.  Furness  Variorum  Hamlet  I  1,  139. 
Ähnlich  das  Geschrei  der  Pestkranken  hinter  der  Szene  im  ,Thracian 
Wender'  II  1. 

2)  S.  0.  S.  7. 
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Elisabeths  Günstling  Leicester  gestanden  hatte;  es  scheint, 
daß  die  Schauspieler  sich  nach  Leicesters  Tod  (1588)  unter 
den  Schutz  ihres  neuen  Patrons  begaben.  Die  andere  Truppe 
stand  unter  dem  Schutz  des  Charles  Howard,  der  sich  als 
Held  im  Kampf  gegen  die  Armada  auszeichnete  und  seit  1585 
den  Titel  Lord  Admiral  führte,  so  werden  denn  auch  diese 
Schauspieler  gewöhnlich  als  Admiralstruppe  bezeichnet.  Diese 
beiden  Truppen  sind  .wiederholt  in  den  ersten  Jahren  (bis 
1594  incl.)  gemeinschaftlich  aufgetreten,  aber  auch  abgesehen 
davon,  ist  es  nicht  mehr  möglich,  ihre  Greschichte,  ihr  Reper- 
toire, ihre  hervorragenden  Mitglieder  in  diesen  Jahren  genau 
zu  bestimmen.  Soviel  dürfen  wir  aber  mit  einiger  Sicherheit 
behaupten,  daß  schon  damals  bei  der  Strange -Derbyschen 
Truppe  Burbage,  bei  der  Admiralstruppe  AUeyn  als  Helden- 
darsteller hervorragten  und  ausdrücklich  bezeugt  ist  es,  daß 
Marlowes  Erstlingstragödien  Tamburlaine  und  Faust  von  der 
Admiralstruppe  zuerst  dargestellt  wurden.  Nachdem  der  Earl 
of  Derby  am  16.  April  1594  gestorben  war,  trat  seine  Truppe 
unter  den  Schutz  des  Henry  Carew,  Lord  Hunsdon,  der  durch 
seine  Mutter,  eine  Schwester  der  AnnaBoleyn,  mit  Elisabeth 
verwandt  war  und  bei  ihr  in  hoher  Gunst  stand.  Er  bekleidete 
damals  die  "Würde  eines  Lord  Chamberlain  und  so  wird  diese 
Truppe  schon  im  Juni  1594,  als  sie  mit  der  Admiralstruppe 
gemeinschaftlich  in  demselben  Theater  Vorstellungen  gab,  von 
Henslowe  als  ,my  Lorde  chamberlen  men'  bezeichnet.  Seit 
dieser  Zeit  hören  wir  aber  nichts  mehr  von  einer  engeren 
Verbindung  der  beiden  Truppen;  die  Lord  Chamberlains- Truppe 
ging  ihre  eigenen  Wege  und  wurde  bald  die  glänzendste  und 
berühmteste  von  allen.  Bei  den  Aufführungen  zur  Weihnachts- 
zeit, die  nach  altem  Gebrauch  am  Hofe  der  Königin  statt- 
fanden, führte  im  Jahr  1594  am  26.  und  28.  Dezember  die 
Lord  Chamberlains -Truppe  im  Palast  zu  Greenwich  zwei 
,comedies  or  enterludes'  auf,  für  welche  am  15.  März  des 
folgenden  Jahres  den  drei  Vertretern  der  Truppe  Kemp,  Shake- 
speare und  Richard  Burbage  die  Summe  von  zwanzig  Pfund 
ausgezahlt  wurde.  In  dieser  Notiz  aus  den  Schatzmeister - 
Rechnungen  sind  die  Namen  des  größten  Dichters,  des  be- 
rühmtesten  Heldendarstellers    und   des   berühmtesten   Clowns 
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der  Truppe  vereinigt;  es  ist  zugleich  der  erste  urkundliche 
Beleg  dafür,  das  Shakespeare  zu  den  Lord  Chamberlain's 
Players  gehörte.  Wann  er  in  diese  Truppe  eintrat,  ob  vielleicht 
schon  in  der  Zeit,  da  sie  unter  Leicesterschem  oder  unter 
Stanley -Derbyschem  Protektorat  stand,  darüber  fehlen  uns 
alle  Nachrichten,  es  ist  uns  ja  überhaupt  nichts  darüber  be- 
kannt, wann  Shakespeare  den  schauspielerischen  Beruf  er- 
wählte und  wir  wissen  bloß  aus  Greenes  gehässigem  Angriff, 
daß  er  bereits  im  Jahr  1592  diesem  Beruf  angehörte.  Doch 
wäre  es  sehr  wohl  möglich,  daß  er  sogleich  in  die  Truppe 
eintrat,  bei  der  er  für  die  ganze  folgende  Zeit  seiner  Schau- 
spielerlaufbahn verblieb.  Und  daß  er  offenbar  schon  im 
Sommer  1594  zu  ihr  gehörte,  dafür  spricht  der  Umstand,  daß 
damals  während  der  gemeinsamen  Vorstellungen  der  Admirals- 
und  Lord  Chamberlains -Truppe  sein  Titus  Andronicus  und 
wahrscheinlich  auch  seine  gezähmte  Widerspenstige  aufgeführt 
wurden. 1  Als  im  Juli  1596  der  Lord  Chamberlain  starb,  ging 
das  Protektorat  auf  seinen  Sohn  George  Carew  Lord  Hunsdon 
über  und  so  hießen  nun  die  Schauspieler  ,Lord  Hunsdon's 
Servants'.  Mit  diesem  Namen  wird  die  Shakespearische  Truppe 
auf  dem  Titelblatt  der  ersten  Ausgabe  von  Komeo  und  Julia 
1597  bezeichnet.  Doch  wurde  dem  Jüngern  Lord  Hunsdon 
schon  im  März  1597  die  väterliche  Würde  des  Lord  Chamber- 
lain übertragen,  so  daß  nach  ueunmonatlicher  Unterbrechung 
auch  die  Truppe  wieder  den  früheren  Titel  annehmen  konnte. 
Von  dem  Repertoire  dieser  Truppe  in  der  ganzen  Zeit  zwischen 
dem  gemeinsamen  Spiel  mit  der  Admiralstruppe  1594  und  dem 
Tod  Elisabeths  1603  wissen  wir  nur  sehr  wenig;  außer  Shake- 
speares eignen  Dramen  wissen  wir  bloß  noch,  daß  sie  die 
zwei  ersten  Komödien,  in  denen  Jonson  seine  charakteristische 
Richtung  fand  ,Every  Man  in  his  Humour'  und  ,Every  Man 
out  of  his  Humour'  zur  Aufführung  brachten,  dann,  nachdem 
Jonson  sich  mit  der  Truppe  entzweit  hatte  und  der  Theater- 
krieg wütete,  spielte  sie  Dekkers  antijonsonschen  ,Satiromastix' 
(gedr.  1602).  Außerdem  können  wir  ihr  mit  Sicherheit  bloß 
noch  drei  anonyme  Stücke  ,  Thoraas  Lord  Crom  well',  ,A  Larum 


1)  Über  den  damals  aufgeführten  Hamlet  s.  u.  Buch  IX. 
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for  London'    und    die   Kriminaltragödie    ,A  Waming  for  fair 
Women'  zuschreiben. 

Weit  besser  sind  wir  über  das  Repertoire  der  Admirals- 
truppe  unterrichtet.  Alleyn,  der  uns  schon  1581/82,  also  im 
sechzehnten  Lebensjahr  als  Mitglied  der  Truppe  des  Earl  of 
Worcester  bezeugt  ist\  war  durch  sein  verwandtschaftliches 
Verhältnis  zu  Henslowe,  wie  durch  seine  schauspielerische 
Bedeutung  die  natürliche  Mittelsperson  zwischen  der  Admirals- 
truppe  und  dem  Unternehmer,  zu  dem  sie  in  einem  finanziellen 
Abhängigkeitsverhältnis  stand.  Henslowe  trieb  ausgedehnte 
Pfandleih-  und  Vorschußgeschäfte,  machte  den  stets  geldbe- 
dürftigen Poeten  Anzahlungen  auf  ihre  im  Entstehen  begriffenen 
Theaterstücke,  die  er  so  unter  vorteilhaften  Bedingungen  an 
sich  brachte  und  an  die  Schauspieler  abgab;  auch  verschaffte 
er  den  Schauspielern  Kostüme  und  Utensilien  oder  Geld,  um 
solche  zu  erwerben,  und  vor  allem  vermietete  er  den  ver- 
schiedensten Truppen  die  von  ihm  gebauten  Schauspielhäuser 
gegen  eine  Beteiligung  an  der  Kasseneinnahme.  Er  war  offen- 
bar ein  schlauer  Fuchs,  der  sich  auf  seinen  Vorteil  verstand 
und  den  die  ästhetisch -literarische  Seite  des  Bühnenwesens 
vollkommen  gleichgültig  ließ.  Das  Buch,  in  das  er  seine  ge- 
schäftlichen Notizen  eintrug,  und  ein  Teil  seiner  Korrespondenz 
mit  Dichtern  und  Schauspielern  kam  nach  seinem  Tode  (1616) 
in  den  Besitz  Alleyns  und  ging  dann  in  die  Bibliothek  des 
noch  bestehenden  Dulwich- College  über,  das  Alleyn,  nachdem 
er  längst  als  ein  reicher  Mann  sich  von  der  Bühne  zurück- 
gezogen hatte,  im  Jahr  1613  gründete.  Auf  diese  Weise 
haben  sich  Urkunden  von  unschätzbarem  Wert  für  die  Theater- 
geschicbte  erhalten;  man  kann  es  zwar  bedauern,  daß  diese 
Nachrichten  auf  den  Hensloweschen  Geschäftskreis  beschränkt 
sind  und  daß  vor  allem  für  die  Shakespearische  Truppe  die 
Quellen  nicht  so  reichlich  fließen,  aber  vieles  von  dem,  was 
wir  hier  erfahren,  kann  ohne  Zweifel  als  typisch  für  die 
damaligen  Theaterverhältnisse  bezeichnet  werden.  Doch  wurde 
schon  mit  Eecht  bemerkt,  daß  es  bei  der  Shakespearischen 
Truppe  insofern  besser  gewesen  zu  sein  scheint,  als  hier  mehr 
die  darstellenden  Künstler  selber  die  geschäftliche  Seite  des 

1)  So  Dach  Maas  S.  49 f.,  nach  Fleay  erst  1586. 

Cieizenach,  Drama  IV  ,  aO 
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Unternehmens  in  der  Hand  hatten.  Henslowes  Aufzeichnungen 
konnten  wir  schon  auf  Schritt  und  Tritt  für  unsre  Darstellung 
benutzen;  bis  gegen  Ende  1597  vermerkt  er  in  seinem  Buch 
die  Theateraufführungen,  bei  denen  er  finanziell  beteiligt  war, 
mit  Angabe  des  Datums,  des  Titels  der  Stücke  und  der  ein- 
genommenen Summen;  von  da  an  verzeichnet  er  bloß  die 
Ausgaben  für  den  Ankauf  neuer  Stücke  bezw.  die  Vorschüsse, 
die  er  den  Dichtem  auszahlte,  außerdem  die  Ausgaben  für 
Kostüme  und  Theaterutensilien.  Außer  mit  der  Admiralstruppe 
stand  er  auch  mit  andern  in  Verbindung,  vor  allem  mit  der 
des  Lord  Pembroke  und  der  des  Grafen  Worcester,  der  ja 
auch  Alleyn  früher  eine  Zeitlang  angehört  hatte  und  die  gegen 
Ende  der  Regierung  Elisabeths  vor  allem  dadurch  von  Be- 
deutung wurde,  daß  Heywood  ihr  seine  Begabung  und  stets 
bereite  Feder  zur  Verfügung  stellte. 

Ohne  Zweifel  konnten  aber  im  letzten  Jahrzehnt  der 
Regierung  Elisabeths  keine  andern  Berufsschauspieler  sich  an 
Bedeutung  mit  der  Lord  Chamberlains- Truppe  und  der 
Admiralstruppe  vergleichen;  was  die  Rivalität  der  beiden 
Truppen  betrifft,  so  ist  es  sehr  fraglich,  ob  man  im  allge- 
meinen von  einer  vornehmeren  Richtung  bei  den  Chamber- 
lain's  Men  und  einer  mehr  nach  groben  Effekten  und  Sensation 
strebenden  bei  den  Admiral's  Men  reden  darf;  dazu  kennen 
wir  das  Repertoire  der  Chamberlain's  Men  zu  wenig.  Doch 
konnte  es  nicht  fehlen,  daß  schon  die  Zeitgenossen  sich  des 
ungeheuren  Vorzugs  bewußt  wurden,  den  die  Chamberlain's  Men 
durch  Repertoirestücke  wie  Shakespeares  Heinrich  IV.,  Kauf- 
mann von  Venedig,  "Was  Ihr  wollt,  "Wie  es  Euch  gefällt  be- 
saßen. Am  Hof  waren  beide  Truppen  gern  gesehen,  die 
Chamberlain's  Men  spielten  in  Richmond  vor  Elisabeth  noch 
am  2.  Februar  1603,  also  kurze  Zeit  vor  ihrem  Tode.  Doch 
ist  uns  bei  keiner  der  achtundzwanzig  Hofaufführungen  der 
Chamberlain's  Men,  die  sich  von  1594  bis  1603  nachweisen 
lassen  \  der  Titel  des  aufgeführten  Stücks  in  den  Rechnungen 


1)  Im  ganzen  sind  vom  27.  Dezember  1591  bis  zum  Schluß  der 
Theater  durch  die  Puritaner  (1(342)  488  Hofaufführungen  nachgewiesen, 
darunter  341  von  der  Gesellschaft,  zu  der  Shakespeare  gehörte;  vgl.  die 
Statistik  Mortons  im  Journal  of  Germanio  Philology  1,  31  ff. 
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überliefert,  nur  bei  den  ersten  Ausgaben  von  ,Love's  Labour's 
lost'  und  ,Merry  Wives  of  Windsor'  wird  auf  dem  Titelblatt 
darauf  hingewiesen,  diese  Komödien  seien  schon  vor  der 
Königin  gespielt  worden,  eine  Reklame,  die  sich  auch  sonst 
noch  auf  Titelblättern  findet.  Von  den  Stücken,  die  die 
Admiral's  Men  vor  der  Königin  aufführten,  sind  uns  manche 
durch  Henslowes  Aufzeichnungen  dem  Titel  nach  bekannt. 
Henslowe  trug  Sorge  dafür,  daß  diese  Aufführungen  durch 
besondere  Prologe  und  Epiloge  einen  neuen  Reiz  erhielten; 
bei  dem  letzten  Weihnachtsfest,  das  die  alte  Königin  erlebte, 
konnte  sie  sich  noch  an  einem  der  reizvollsten  Erzeugnisse 
der  englischen  Heimatskunst,  an  Greenes  Zauberkomödie  vom 
Bruder  Bacon  erfreuen,  zu  welcher  der  damals  neu  auf- 
strebende Middleton  einen  neuen  Prolog  und  Epilog  für  den 
Preis  von  fünf  Schillingen  gedichtet  hatte. 

Nach  dem  Tode  Elisabeths  zeigte  das  neue  Herrscherhaus 
dem  Schauspiel  wo  möglich  in  noch  höherem  Maße  seine 
Gunst.  Jakob  hatte  sich  bereits  als  König  von  Schottland 
den  englischen  Schauspielern  freundlich  gesinnt  erwiesen,  als 
diese  1599  in  sein  Land  gekommen  waren;  die  Geistlichen, 
die  von  der  Kanzel  herab  dagegen  eiferten,  daß  den  Engländern 
die  Spielerlaubnis  erteilt  wurde,  erhielten  vom  König  den 
Befehl,  das  nächste  Mal  nach  der  Predigt  zu  erklären,  sie 
hätten  nichts  gegen  den  Besuch  der  Vorstellungen,  da  ja 
Seine  Majestät  gewiß  nichts  Schädliches  oder  Ärgerliches  ge- 
statte. ^  Kurz  nach  seinem  Regierungsantritt,  schon  im  Mai 
1603  stellte  Jakob  I.  den  Schauspielern,  die  bis  dahin  mit 
Shakespeare  die  Lord  Chamberlains- Truppe  gebildet  hatten  2, 
einen  königlichen  Schutzbrief  aus  und  diese  Schauspieler 
wurden  von  nun  an  als  ,The  King's  Players'  bezeichnet.  Sie 
waren    als  Diener    des   Königs    in    Scharlachmäntel    gekleidet 


1)  Eine  ausführliche  Darstellung  dieser  Vorgänge  bei  Dibdin,  Annais 
of  the  Edinburgh  Stage,  1888,    S.  21  ff. 

2)  So  dürfen  wir  uns  ausdrücken,  denn  der  Schutzbrief  spricht  von 
Lawrence  Fletcher,  Shakespeare,  Burbage,  Phiüppes,  Heminge,  CondelL, 
Sly,  Armin,  Cowley  and  the  rest  of  their  associates;  von  den  namhaft 
Gemachten  sind  alle  bis  auf  Fletcher  und  Armin  als  frühere  Mitglieder  der 
Lord  Chamberlains  -  Truppe  nachweisbar. 

30* 


468  VIU.   Die  Schauspielertruppen  unter  Jakob  I. 

bei  dem  feierlichen  Einzug  Jakobs  I,  in  die  City  1604  z\i- 
gegen,  wurden  weit  häufiger  als  irgend  eine  andere  Truppe 
zu  den  höfischen  Festaufführungen  herangezogen  und  nahmen 
im  Londoner  Schauspielwesen  die  erste  Stelle  ein.  Unter 
ihren  Repertoirestücken  befanden  sich  außer  sämtlichen  Dramen 
aus  Shakespeares  späterer  Zeit  unter  anderm  das  anmutige 
Lustspiel  ,The  Merrj  Devil  of  Edmonton',  Websters  er- 
schütternde Tragödie  ,The  Duchess  of  Malfi',  die  erfolgreichsten 
unter  den  früheren  Dramen  Beaumonts  und  Fletchers,  auch 
Ben  Jonson  kehrte  nach  der  früheren  Entzweiung  zu  dieser 
Truppe  zurück  und  ließ  von  ihr  seine  beiden  Tragödien,  wie 
auch  seine  beiden  Meisterlustspiele  ,Volpone'  und  ,Alchemist' 
aufführen.  1  Die  Königin  Anna  stellte  gleichfalls,  wie  es 
scheint  noch  im  ersten  Jahr  der  neuen  Regierung,  eine 
Schauspielertruppe  als  ,The  Queen's  Players'  in  ihre  Dienste. 
Es  war  dies  die  Truppe  des  Grafen  Worcester,  die  gleichfalls 
ausgezeichnete  schauspielerische  Kräfte  besaß  und  für  deren 
Repertoirebedarf  Heywood  weiter  tätig  war,  daneben  spielte 
sie  unter  anderm  Stücke  von  Dekker  und  Webster  und  das 
auch  in  Deutschland  sehr  beliebte  lustige  Volksstück  ,Nobody 
and  Somebody'.  Die  Admiralstruppe  endlich  trat  jetzt  unter 
den  Schutz  des  Thronfolgers,  Prinzen  Heinrich  von  Wales,  nach 
dessen  frühzeitigem  Tode  (1612)  der  Schwiegersohn  König 
Jakobs,  Pfalzgraf  Friedrich  das  Protektorat  übernahm.  Auch 
diese  Truppe  bewahrte  ihre  frühere  bedeutende  Stellung,  wenn 
auch  ihr  hervorragendster  Bühnenkünstler  Alleyn  sich  vom 
Schauspielerberuf  zurückzog.  "Von  ihrem  Repertoire,  über  das 
wir  für  den  früheren  Zeitraum  so  genau  unterrichtet  sind, 
wissen  wir  aus  dieser  Zeit  sehr  wenig,  doch  waren  jedenfalls 
zwei  der  geschicktesten  und  effektkundigsten  Playwrights, 
Dekker  und  Middleton  für  sie  tätig. 

Auch  die  merkwürdige  Abart  des  Schauspielwesens,  die 
sich  aus  den  theatralischen  Aufführungen  der  Chorknaben 
entwickelte,  bestand  während  dieses  ganzen  Zeitraumes  fort, 
doch  sind  unter  den  verschiedenen  Kindertruppen,  die  in  den 
ersten   Jahrzehnten    der   Regierung  Elisabeths    bei    den  Hof- 

1)  Über  ein  anderes  Eepertoirestück  dieser  Truppe,  die  ,Tragedy  of 
Oowry'  s.  o.  S.  208. 
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festlichkeiten  als  Schauspieler  mitwirkten,  nur  zwei,  die 
Children  of  the  Royal  Chapel  und  die  Children  of  St.  Paul's, 
auch  noch  weiterhin  von  Bedeutung  geblieben.  Wir  sahen 
ja  schon,  daß  Lyly,  der  uns  mit  seiner  dramatischen  "Wirk- 
samkeit in  die  große  neue  Epoche  hinüberleitet,  auf  der 
Chorknabenbühne  eine  Interpretation  fand,  die  für  seinen 
Kunststil  wie  geschaffen  war.  Und  an  diesem  Stil  scheinen 
die  Chorknaben,  soweit  sich  nach  den  spärlichen  Nachrichten 
über  ihr  Repertoire  urteilen  läßt,  auch  noch  bis  in  das 
17.  Jahrhundert  hinein  festgehalten  zu  haben;  in  Nashs  , Spiel 
von  Will  Summer'  und  Marlowes  ,Dido'  werden  uns  die 
unverkennbaren  Merkzeichen  dieses  Stils  entgegentreten,  vor 
allem  der  beliebte  Effekt,  die  Stücke  mit  Rollen  zu  versehen, 
die  auch  von  ganz  kleinen  Knirpsen  übernommen  werden 
können.  In  der  Chorknaben-Tragödie  ,The  Wars  of  Cyrus' 
(gedr.  1594)  erstrebt  offenbar  der  anonyme  Dichter  einen 
höheren  Flug.  Um  das  Jahr  1600  ließ  Ben  Jonson,  der  sich 
damals  mit  der  Shakespearischen  Truppe  entzweit  hatte,  von 
den  Children  of  the  Chapel  seine  beiden  satirischen  Dramen 
,Cynthia's  Revels'  und  ,The  Poetaster'  aufführen,  das  eine 
von  einem  phantastischen,  das  andere  vom  Hintergrund  des 
alten  Rom  sich  abhebend,  doch  tritt  unter  der  Hülle  sym- 
bolischer und  altrömischer  Namen  der  gehässige  Spott  auf  die 
Kunstgenosseu  und  auf  die  Schauspieler  vom  andern  Ufer 
des  Tiber  (das  Globetheater  der  Shakespearischen  Truppe  in 
Southwark)  überdeutlich  hervor.  Auf  die  unerquickliche  und 
langweilige  Geschichte  dieses  literarischen  Zanks  brauchen 
wir  hier  nicht  einzugehen,  er  gab  bekanntlich  Shakespeare 
Anlaß  zu  den  unmutigen  Worten  im  Hamlet  über  die  Celb- 
schnäbel  mit  den  piepsenden  Stimmen,  die  die  anderen  Schau- 
spieler niederschreien  wollen.  Shakespeare  beklagt  auch  die 
Klatsch-  und  Skandalsucht  des  Publikums,  das  jetzt  durchaus 
von  beiden  feindlichen  Parteien  Stücke  mit  polemischen  An- 
spielungen auf  die  Gegner  verlange.  Jedenfalls  aber  standen 
die  Children  of  the  Chapel  damals  sehr  hoch  in  der  Gunst 
des  Publikums;  Gerschow,  der  Sekretär  des  Herzogs  von 
Pommern -Wolgast,  der  sich  mit  seinem  Herrn  im  Herbst  1602 
in   England    aufhielt,    rühmt    die   vortreffliche   Erziehung    der 


470  Vni.   Die  Kindertruppen. 

Knaben,  die  für  den  königlichen  Dienst  in  Musik  und  Gesang 
ausgebildet  würden  und  zur  Beförderung  eines  ungezwungenen 
und  gefälligen  Auftretens  (, damit  sie  höfliche  Sitte  anwenden') 
einmal  wöchentlich  eine  Komödie  aufführen  müßten;  die 
Kinderkomödien  hatten  demnach  auch  den  Vorzug,  ein  seltenerer 
Genuß  zu  sein.i  Auch  erfahren  wir  von  ihm,  daß  auf  diesem 
Theater  , nutze  argumenta  und  viele  schöne  Lehren,  als  von 
andern  berichtet,  sollen  traktieret  werden'.  Er  selber  jedoch 
als  Ausländer  preist  vor  allem  die  , köstliche  Musicam';  vor 
jeder  Theateraufführung  werde  eine  Stunde  lang  ein  Konzert 
mit  mannigfaltigen  Instrumenten  veranstaltet.  So  erklärt  es 
sich  auch,  daß  die  andern  Schauspieler,  wenn  sie  sich  ein 
Eepertoirestück  der  Chorknaben  aneigneten,  es  zur  Füllung 
des  Theaterabends  mit  neuen  Zusätzen  versehen  mußten.^  Um 
für  die  Children  of  the  Chapel  geeignete  musikalische  und 
schauspielerische  Kräfte  zu  erlangen,  waren  früher  schon 
manchmal  junge  Knaben  gewaltsam  gepreßt  worden;  daß  auch 
jetzt  noch  dies  Yerfahren  mit  der  brutalsten  Rücksichtslosig- 
keit fortgesetzt  wurde,  zeigt  sich  besonders  deutlich  in  den 
Akten  eines  Prozesses,  den  im  Jahr  1600  der  Yater  eines 
geraubten  Knaben,  namens  Clifton,  gegen  den  Leiter  der 
Kapelle  anstrengte.^  Zu  den  Knaben,  die  von  diesem  Schicksal 
betroffen  wurden,  gehört  auch  der  später  berühmt  gewordene 
Schauspieler  Nathaniel  Field,  ein  Zögling  von  Mulcasters 
Schule  und  Sohn  eines  1588  verstorbenen  puritanischen  Geist- 
lichen, der  als  theaterfeindlicher  Schriftsteller  aufgetreten  war. 
Auch  Salathiel  Pavy,  der  ebenso  wie  Field  bei  der  Aufführung 
von  Ben  Jensons  satirischen  Komödien  mitwirkte,  wird  in 
den    erwähnten    Prozeßakten    unter    den    Gepreßten    erwähnt; 

1)  Dies  wird  bestätigt  durch  die  Schlußworte  des  Epilogs  in  einem 
spätem  Repertoirestück  der  Children  of  the  Chapel  (,Eastward  Ho',  gedr. 
1604).     Der  Bericht  Gerschows  im  Shakespeare -Jahrbuch  38,  198. 

2)  ,To  entertain  a  little  more  time  and  to  abridge  the  not  received 
custom  of  music  in  the  theatre',  wie  es  in  der  Induction  von  Marstons 
, Malcontent'  (1604)  nach  dessen  Aneignung  durch  die  Shakespearische 
Schauspielergesellschaft  heißt. 

3)  Vgl.  die  von  Greenstreet  im  Athenaeum  3224  veröffentlichten 
Dokumente  und  Fleay  S.  127. 
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nach  seinem  Yornamen  zu  schließen,  muß  er  gleichfalls  aus 
einer  puritanischen  Familie  hervorgegangen  sein.  Er  ist  durch 
das  Epitaphium  berühmt  geworden,  das  Ben  Jonson  ihm 
widmete,  als  der  liebenswürdige  Knabe  dreizehn  Jahre  alt 
aus  dem  Leben  schied;  Jonson  sagt  von  ihm,  er  habe  die 
Kollen  von  alten  Männern  so  natürlich  dargestellt,  daß  die 
Parzen  sich  geirrt  hätten.^  Ein  erschwerender  Umstand  bei 
diesen  Pressungen  liegt  darin,  daß  Pavy  ebenso  wie  Field 
gänzlich  unmusikalisch,  also  für  den  eigentlichen  Kapellendienst 
untauglich  war,  dasselbe  war  bei  dem  dreizehnjährigen  Knaben 
Clifton  der  Fall,  der,  wie  sein  Vater  klagt,  nur  zu  dem  ,base 
trade  of  a  mercenary  enterlude  player'  verwendet  werden  sollte. 
Die  Children  of  Saint  Paul's  mußten  um  das  Jahr  1590 
ihre  theatralische  Tätigkeit  einstellen,  vermutlich  weil  sie  sich 
in  dem  Martin  Marprelate  -  Streit  mit  einer  dramatischen  Satire 
hervorgewagt  hatten.^  Im  übrigen  sind  in  dieser  Zeit  von 
ihrem  Kepertoire  bloß  einige  Lylysche  Komödien  bekannt. 
Erst  um  das  Jahr  1600  traten  sie  von  neuem  als  Schauspieler 
auf,  so  daß  nun  längere  Zeit  zwei  Kindertruppen  neben- 
einander im  Londoner  Theaterleben  eine  maßgebende  Rolle 
spielten.  Die  Gemahlin  Jakobs  L  nahm  1604  die  Children  of 
the  Chapel  als  ,  Children  of  the  Queen 's  Revels'  unter  ihren 
Schutz  und  es  scheint,  daß  die  , Children  of  the  King's  Revels'. 
von  denen  wir  einige  Jahre  später  hören,  aus  den  Children 
of  St.  Paul's  hervorgegangen  waren.^  Jetzt  finden  wir  im 
Repertoire  der  Kindertruppen  heiter- phantastische  Stücke  von 
Dichtern  wie  Day,  daneben  aber  waren  auch  Dichter  wie  der 
bombastisch  geschwollene  Marston  und  der  hochbegabte,  aber 
mit  den  brutalsten  Effekten  arbeitende  Middleton  für  sie  tätig, 
auch  begegnen  uns  auf  ihrem  Theater  jetzt  immer  häufiger 
Stücke  mit  sittlich  bedenklichen  Situationen,  und  wenn  sie 
sich  an  Tragödien  wagten  wie  Marstons  ,  Antonio  and  Mellida' 


1)  Ben  Jonson,  Epigrams  Nr.  120.  —  Salathiel  Pavy  ist  offenbai' 
mit  dem  in  Cliftons  Beschwerdeschrift  erwähnten  Salomon  Pavy  identisch. 

2)  Das  erste  Zeugnis  ist  erhalten  in  den  "Worten  der  Vorrede  des 
Druckers  zu  Lylys  ,Endymion'  1591  ,since  the  plays  in  Paul's  were 
dissolved '. 

3)  Nach  einer  ansprechenden  Vermutung  Fleays,  S.  188. 
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(St.  Paul's  spätestens  1602)  oder  Chapmans  , Byron'  (Queen's 
Eevels  1608),  dann  mögen  die  kreischenden  Kinderstimmen, 
von  denen  Shakespeare  spricht,  sich  manchmal  recht  wunder- 
lich ausgenommen  haben.  An  die  Aufführung  von  Dramen 
aus  der  englischen  Geschiclite  wagten  sie  sich  jedoch,  wie 
es  scheint,  niemals  heran.  Übrigens  müssen  bei  den  Kinder- 
truppen manche  Mitglieder  verblieben  sein,  auch  nachdem  sie 
über  die  Schuljahre  hinaus  waren  und  die  Knabenstimmen 
gewechselt  hatten,  auf  welche  die  gesanglichen  Leistungen 
der  Kinderkapelle  berechnet  waren,  z.  B.  der  oben  erwähnte 
Nathaniel  Field,  der  1607  als  zwanzigjähriger  Jüngling  bei 
der  ersten  Aufführung  von  Chapmans  ,Bussy  d'Ambois'  durch 
die  Children  of  St.  Paul's  in  der  heroischen  Titelrolle  einen 
großen  Erfolg  errang.  Zwei  andere,  die  ebenfalls  schon  bei 
der  Aufführung  der  satirischen  Komödien  Ben  Jousons  mit- 
gewirkt hatten,  Underwood  und  Ostler,  wurden  noch  vor  1609, 
als  sie  zu  Männern  herangewachsen  waren,  in  die  Shake- 
spearische  Truppe  aufgenommen,  unter  deren  Mitgliedern  uns 
dann  auch  Field  begegnet.  Shakespeare  behielt  also  recht, 
wenn  er  im  , Hamlet'  gesagt  hatte,  die  Kinder,  die  gegen  die 
erwachsenen  Schauspieler  deklamiert  hätten,  müßten  doch 
später  nach  Verlust  ihrer  Knabenstimmen  zu  ihnen  übergehen, 
und  die  Poeten  begingen  ein  Unrecht  an  den  Knaben,  wenn 
sie  ihnen  Deklamationen  gegen  ihren  eigenen  künftigen  Beruf 
in  den  Mund  legten. 

Übrigens  mußte  in  dem  Jahr  1608  die  ganze  Kinder- 
truppe aus  dem  Blackfriarstheater  weichen,  das  von  nun  an 
der  Shakespearischen  Truppe  als  zweites  Theater  neben  dem 
Globetheater  diente.  Es  wurde  hierauf  ein  neues  Kindertheater 
in  Whitefriars  begründet,  wo  u.  a.  Stücke  von  Chapman,  Ben 
Jonson  und  Marston  zur  Aufführung  kamen,  dessen  Schick- 
sale wir  aber  hier  nicht  weiter  zu  verfolgen  brauchen. 


Was  die  Theaterbauten  betrifft,  so  kennen  wir  von  früher 
her  bereits  ,Theatre'  und  ,Curtain',  die  im  Norden  außerhalb 
der  Stadtgrenzen    errichtet   wurden.^     Jetzt    entstanden    noch 

1)  S.  0.  S.  6. 
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mehrere  Schauspielhäuser  auf  dem  Südufer  der  Themse,  wo 
sich  ein  lebhaftes  Treiben  entwickelt  haben  muß,  wenn  durch 
Trompetenstöße  und  wehende  Fahnen  der  bevorstehende 
Theatergenuß  verkündigt  wurde  und  die  schaulustige  Menge 
sich  über  die  einzige  Brücke  hinüberwälzte  oder  sich  von 
den  Watermen  in  Booten  übersetzen  ließ.  Henslowe  kaufte 
hier  1585  ein  Grundstück  und  ließ  darauf  ein  Theater  ,The 
Rose'  errichten,  von  dem  wir  zuerst  im  Jahr  1591  hören, 
daß  darin  Aufführungen  veranstaltet  Avurden,  zunächst  von 
den  Schauspielern  des  Lord  Strange,  sodann  von  andern 
Truppen,  mit  denen  Henslowe  in  Verbindung  stand,  vor  allem 
von  der  Admiralstruppe.  Als  diese  Truppe  jedoch  mit  der 
Lord  Chamberlains  -  Truppe  1594  gemeinschaftlich  spielte, 
wurde  das  noch  weiter  südlich  gelegene  Theater  in  Newington 
Butts  benutzt,  von  welchem  im  übrigen  wenig  bekannt  ist.^ 
Auch  das  Schwantheater,  von  dem  wir  die  merkwürdige  Ab- 
bildung besitzen,  lag  auf  dem  Südufer.  Mores ^  erwähnt  dies 
Theater  als  einen  Schauplatz,  auf  welchem  der  Clown  Wilson 
mit  seinen  extemporierten  Witzen  geglänzt  habe.  Die  Lord 
Chamberlains -Truppe  spielte  in  dem  von  Burbages  Vater  er- 
bauten ,Theatre',  das  wir  als  den  Schauplatz  von  Shakespeares 
aufsteigendem  Dichterruhm  zu  betrachten  haben,  doch  spielten 
sie  wahrscheinlich,  ebenso  wie  andre  Gesellschaften,  im  Winter 
auch  in  den  Wirtshaushöfen  im  Inneren  der  Stadt,  wenigstens 
bittet  der  Protektor  der  Shakespearischen  Gesellschaft  in  einem 
Brief  vom  8.  Okt.  1594  den  Lord  Mayor  von  London,  er  möge 
seinen  Schauspielern  verstatten,  im  Winter  in  der  City  in  der 
Gross  Keys  Inn  ihre  Aufführungen  zu  veranstalten,  sie  ver- 
pflichteten sich  auch,  das  Publikum  nicht  mit  Trommel-  und 
Trompetenschall  herbeizulocken  und  den  Armen  etwas  von 
ihrer  Einnahme  abzutreten.^  Nachdem  1597  der  Besitzer  von 
Grund  und  Boden  des  ,Theatre'  wegen  Verlängerung  des 
Kontrakts  Schwierigkeiten  gemacht  hatte,  beschloß  die  Familie 
Burbage   1598,    mit   den   Materialien   des  Holzbaues,    der  ihr 


1)  Ein  Hinweis  darauf,  daß  schon  1580  in  Newington  Butts  Theater- 
aufführungen stattfanden,  in  den  Acts  of  the  Privy  Council  ed.  Dasent  12,  15. 

2)  Vgl.  Elizabethan  Critical  Essays  2,  323. 

3)  Remembrancia  No.  XXII. 
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Eigentum  war,  auf  dem  Südufer  ein  neues,  gleichfalls  offenes 
Theater  zu  errichten,  das  Globetheater,  das  von  allen  Shake- 
spearischen  Theatern  am  berühmtesten  wurde.  Es  scheint, 
daß  dies  Theater  spätestens  gegen  Ende  1599  eröffnet  wurde, 
erwähnt  wird  es  schon  in  Ben  Jousons  jEverj  Man  out  of 
bis  Humour'  (eingetragen  8.  April  1600),  wo  im  Epilog  ,the 
happier  spirits  in  this  faire-fild  Globe'  angeredet  werden. 
Nun  jerdoch,  nachdem  die  Lord  Chamberlains- Truppe  das 
Gebiet  nördlich  von  der  City  verlassen  hatte,  errichtete  der 
unternehmende  Henslowe  in  diesem  Gebiet  ein  neues  offenes 
Schauspielhaus,  das  Fortune-Theater,  dessen  Bau  nach  dem 
Kontrakt  vom  8.  Januar  1600  durch  den  Zimmermann  Peter 
Streete  ausgeführt  werden  sollte  und  zwar  sollte  Streete  den 
Bau  in-  und  auswendig  genau  nach  dem  Muster  des  kurz 
zuvor  errichteten  (the  late  erected)  Globetheaters  ausführen. ^ 
Aus  der  Zeit  König  Jakobs  sind  dann  noch  zwei  weitere 
offene  Theater  zu  erwähnen,  der  Ked  Bull  auf  der  nördlichen 
Seite,  in  welchem  die  Schauspieler  der  Königin  ihre  Vor- 
stellungen gaben,  und  das  Hope-Theater  auf  dem  Südufer, 
das  letzte  große  Unternehmen  des  alten  Henslowe.  Nach  dem 
Baukontrakt  vom  29.  August  1613  ^  sollte  hier  das  Muster  des 
Schwantheaters  ebenso  genau  nachgebildet  werden,  wie  in  der 
Fortune  das  Muster  des  Globe;  beide  Kontrakte  geben  uns 
wertvolle  Fingerzeige,  doch  sind  die  Bestimmungen  hinsicht- 
lich des  Bühnenraumes  bei  weitem  nicht  so  präzis  und  aus- 
führlich wie  hinsichtlich  des  Zuschauerraumes.  Bei  der  Er- 
bauung des  Hopetheaters  wollte  sich  Henslowe  offenbar  den 
Umstand  zunutze  machen,  daß  kurz  vorher,  am  29.  Juni  1618, 
das  Globetheater  während  einer  Vorstellung  von  Shakespeares 
Heinrich  VIU.  in  Brand  geraten  und  vernichtet  worden  war; 
doch  lag  es  nicht  lange  in  Trümmern;    schon  im  Juni  1614 

1)  Nach  Heywoods  English  Traveller  (vgl.  Hazlitt-Dodsley  l.ö,  40ö> 
befand  sich  vorn  am  Fortune-Theater  ein  Gemälde  der  Fortuna;  für  das 
Gemälde  am  Globetheater,  Herkules  die  Weltkugel  tragend  mit  dem  Motto 
aus  Petronius  ,Totus  mundus  agit  histrionem'  kenne  ich  nur  Zeugnisse  aus 
späterer  Tradition  (Oldys  und  Steevens),  zu  deren  Stütze  man  jedoch 
Hamlet  II  2,  345  und  As  you  like  it  II  7,  139  anführen  kann. 

2)  Variorum  3,  343;  s.  o.  S.  432. 
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war  es  wieder  aufgebaut  und   galt  damals   als    das  schönste 
Theater  in  England. ^ 

Neben  diesen  Theatern  gab  es  auch  noch  andere  von 
kleinerem  Umfang,  wo  in  geschlossenem  Eaum  bei  künstlicher 
Beleuchtung  gespielt  wurde.^  Die  Kindertruppen  sind,  wie  es 
scheint,  nur  in  solchen  geschlossenen  (private)  Theatern  auf- 
getreten. Yon  den  Children  of  St.  Paul's  wissen  wir  schon, 
daß  ihr  Theatersaal  in  der  Nähe  der  Paulskirche  gelegen  war, 
die  Children  of  tbe  Chapel  hatten  ihr  Theater  schon  in  den 
achtziger  Jahren  auf  einem  Grundstück,  das  früher  zu  dem 
Blackfriars- Kloster  gehört  hatte ^,  also  in  einem  Gebiete,  das 
an  den  südwestlichen  Rand  der  City  angrenzte.  Seit  dem 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  befand  sich  dieses  geschlossene 
Knabentheater  innerhalb  des  Blackfiiarsgebiets  auf  einem 
Grundstück,  das  die  Familie  Burbage  1596  angekauft  hatte, 
jedoch  im  Jahr  1608  mußten  die  Knaben  dies  Theater  ver- 
lassen.* Daß  jedoch  auch  die  erwachsenen  Berufsschauspieler 
nicht  bloß  ,publiquelj'  sondern  auch  ,privately'  spielten,  dafür 
haben  wir,  soviel  ich  weiß,  den  ersten  Beleg  in  der  Induction, 
die  von  Webster  an  Marstons  , Malcontent'  angefügt  wurde,  als 
die  Shakespearische  Truppe  dies  Drama  übernahm;  aus  dieser 
Induction  ergibt  sich,  daß  die  Aufführung  in  einem  , private 
house'  stattfand.  Yon  Aufführungen  der  Shakespearischen 
Truppe  im  Blackfriarstheater  erfahren  wir  erst,  nachdem  dies 


1)  Halliwell,  OutUnes  1,  246. 

2)  Oerschow  (s.  o.  S.  470)  hebt  besonders  hervor,  daß  es  ,ein  groß 
Ansehen  macht',  wenn  man  ,bey  Lichte  agieret'.  In  der  , Induction'  zu 
Ben  Jonsons  , Staple  of  News':  , enter  the  tire-men  to  mend  the  lights'. 
Vgl.  auch  die  , Induction'  zu  Marstons  ,What  you  will'.  Daß  die  Privat- 
theater im  Winter  geheizt  waren,  ergibt  sich  aus  Digges  Lobgedicht  auf 
Shakespeare  (abgedr.  Halliwell,  Outlines  2,  89),  wo  von  den  Aufführungen 
der  Ben  Jonsonschen  Komödien  (offenbar  in  Blackfriars)  gesagt  \vird,  die 
Einnahmen  hätten  kaum  gereicht,  um  Bedienung  und  Heizung  des  Theaters 
zu  bezahlen.     Ein  späterer  Beleg  in  dem  Dokument  bei  Maas  S.  255. 

3)  S.  0.  S.  9. 

4)  S.  0.  S.  472.  Zur  Geschichte  des  Blackfriarstheaters  hat  Wallace 
neue  Dokumente  gefunden,  auf  die  er  in  einer  vorläufigen  Mitteilung 
(Times  12.  September  1906)  aufmerksam  gemacht  hat,  doch  ergibt  sich 
aus  dieser  Mitteilung  nichts  darüber,  wie  sich  das  Blackfriarstheater  vor 
1596  zu  dem  nach  1596  verhält. 
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Theater  von  der  Kindertruppe  verlassen  war  und  von  da  an 
neben  dem  Globetheater  die  Stätte  der  Wirksamkeit  von  Shake- 
speares Truppe  wurde,  so  daß  also  der  Dichter  nur  vielleicht 
noch  in  der  allerletzten  Zeit  seines  Londoner  Aufenthalts  hier 
hätte  tätig  sein  können.  Ob  auch  die  andern  beiden  Haupt- 
truppen solche  Private  Houses  zu  ihrer  Verfügung  hatten, 
darüber  ist  nichts  bekannt. 

Das  englische  Theaterpublikum  in  Shakespeares  Zeitalter 
und  sein  Treiben  während  der  Vorstellungen  ist  schon  wieder- 
holt geschildert  worden,  vor  allem  auf  Grund  der  von  Malone 
nnd  Collier  gesammelten  Materialien.  Die  bunt  zusammen- 
gewürfelte Menge,  die  den  unförmlichen  Holzbau  eines  öffent- 
lichen Theaters  anfüllte,  und  in  der  nach  den  zeitgenössischen 
Berichten  die  Stutzer,  die  Lehrburschen,  die  öffentlichen 
Dirnen  zahlreich  vertreten  waren,  das  tumultuarische  Treiben, 
das  Biertrinken  und  Tabakrauchen  vor  und  während  der  Vor- 
stellung; das  alles  wurde  häufig  ausgemalt  und  auch  schon 
in  beredter  Gegenüberstellung  mit  der  ernsten,  gottesdienst- 
lichen Feierlichkeit  einer  Tragödienvorstellung  in  einem  grie- 
chischen Theaterbau  verglichen.  Doch  das  sind  Zustände,  wie 
sie  sich  von  selbst  entwickelten,  nachdem  die  Theatervor- 
stellungen aufgehört  hatten,  als  Ausdruck  gehobener  Fest- 
stimmung  zu  dienen,  und  nur  noch  als  eine  gewöhnliche 
Werktagszerstreuung  betrachtet  wurden.^ 

Wenn  man  in  Erwägung  zieht,  daß  das  Geld  nach  der 
gewöhnlichen  Annahme  damals  eine  etwa  sechsmal  so  große 
Kaufkraft  wie  gegenwärtig  besaß,  so  muß  man  die  Eintritts- 
preise als  recht  ansehnlich  bezeichnen.  Sie  wurden  in  der 
Weise  erhoben,  wie  dies  noch  jetzt  teilweise  in  Italien  üblich 
ist,  daß  man  zunächst  am  Eingangstor  den  ,Ingresso'  bezahlte 
und  innerhalb  des  Hauses  für  die  bevorzugten  Plätze  noch 
einen  weiteren  Betrag  beifügte.^    Als  erstes  Eintrittsgeld  wird 


1)  Hierzu  s.  o.  Bd.  III  S.  580. 

2)  Bei  einer  Aufführung  in  Norwich  1583  entstand  ein  großer  Tumult, 
als  ein  Besucher  nicht  am  Eingangstor,  sondern  erst  auf  seinem  Platze 
za]\len  "wollte,  auch  Tarlton  und  Bentley  die  sich  gerade  auf  der  Bühne 
befanden,  kamen  herunter  und  mischten  sich  in  den  Streit;  Bentley,  der 
gerade  die  Rolle  eines  Herzogs   spielte,  hatte  noch  seinen  falschen  Bart 
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gewöhnlich  ein  Penny,  später  zwei  Pence  bezeichnet,  dafür 
hatte  man  das  Recht  auf  einen  Stehplatz  im  Parterre  (pit),  das 
in  den  öffentlichen  Theatern  dem  Regen  ausgesetzt  war,  doch 
werden  auch  zwei  Pence -Plätze  auf  der  Galerie  erwähnt, 
jedenfalls  der  obersten  unter  den  drei,  die  nach  Kiechels  Be- 
richt (1585)  sich  um  den  Bau  herumzogen  ^  und  die  auch  auf 
dem  Schwantheaterbild  sichtbar  sind.  Bei  Premieren  wurde 
schon  zu  Kiechels  Zeit  der  doppelte  Eintrittspreis  verlangt 
In  den  geschlossenen  Theatern,  die  keine  so  große  Zuhörerzahl 
faßten,  waren  die  Preise  etwas  höher.  Ben  Jonson  in  der 
Induction  zum  ,Bartholomew  Fair',  der  im  offenen  Hope- 
theater  1614  aufgeführt  wurde,  erwähnt  fünferlei  bevorzugte 
Plätze  zum  Preise  von  sechs  Pence  bis  zwei  und  einhalb 
Schilling,  doch  ist  näheres  über  Lage  und  Ausstattung  dieser 
bevorzugten  Plätze  nicht  bekannt;  aus  einem  Epigramm  von 
Davies  erfahren  wir,  daß  ganz  besonders  die  theaterfreund- 
lichen Mitglieder  der  Rechtshöfe  sich  in  geräuschvoller 
Weise  auf  den  bevorzugten  Plätzen  (private  rooms)  breit 
machten. 2  Ehrbare  Frauen  aus  den  höheren  Ständen  kamen 
ins  Theater  nur  mit  Masken  vor  dem  Gesicht;  was  für  ver- 
dächtiges  Gesindel  sich   mitunter  einschlich,   ergibt  sich   aus 


im  Gesicht;  er  vei-setzte  dem  Eindringling  mit  dem  Griff  seines  Schwerts 
einen  Hieb  auf  den  Kopf.  Vgl.  die  Zeugenaussagen  bei  Halliwell,  lllu- 
.strations  S.  118. 

1)  Kiechels  Bericht  u.  a.  im  Shakespeare -Jahrbuch  43,  313. 

2)  Vgl.  über  die  Preise  Halliwell,  Outlines  1,  373,  Maas  S.  261,  ferner 
Middleton  ed.  Bullen  3,  347  und  4,  37,  Webster  ed.  Dyce  326a.  Das 
Epigramm  von  Davies  bei  Marlowe  ed.  Bullen  3,  216.  Nach  Platters  Be- 
ncht  (s.  0.  S.  216)  ,sindt  unterscheidene  gäng  vnndt  ständt,  da  man  lustiger 
vnndt  baß  sitztet,  bezahlet  auch  deßwegen  mehr.  Denn  welcher  vnden 
gleich  stehen  bleibt,  bezahlt  nur  1  Englischen  pfenning,  so  er  aber  sitzen 
will,  lasset  man  ihn  noch  zu  einer  thür  hinein,  da  gibt  er  noch  1  pfen- 
ning, begeret  er  aber  am  lustigesten  ort  auf  kissen  zu  sitzen,  da  er  nicht 
allein  alles  wohl  sihet,  sondern  auch  gesehen  kan  werden,  so  gibt  er  bei 
einer  anderen  thüren  noch  1  Englischen  pfenning  ^  Die  letztere  Tür  ist 
wohl  dieselbe,  die  in  einem  auf  das  zweite  Globetheater  bezüglichen  Akten- 
stück (herausg.  v.  Halliwell,  Outlines  1,  313)  als  , tireing-house  dore'  be- 
zeichnet wird,  und  durch  die  auch  der  Stutzer  in  Dekkers  jGuU's  Horn- 
book'  cap.  VI  hereintritt,  um  dann  nach  Zurückschlagung  eines  Teppichs 
auf  der  Bühne  Platz  zu  nehmen. 
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dem  Gebrauch,  die  ertappten  Taschendiebe  an  einem  Pfahl 
auf  der  Bühne  festzubinden,  doch  geschah  dies  wohl  kaum  in 
den  eleganten  Privattheatern. ^ 

Einige  Schwierigkeit  bereitet  die  Präge,  inwieweit  es  den 
Zuschauern  durch  Theaterzettel  erleichtert  wurde,  dem  Gang 
der  Handlung  zu  folgen.  Daß  die  Theaterzettel  gebräuchlich 
waren,  dafür  ist,  soviel  mir  bekannt,  der  erste  Beweis  in 
einem  Briefe  enthalten,  den  im  Jahre  1563  Grindal,  damals 
Bischof  von  London,  an  Cecil  richtete,  um  sich  über  die 
Schauspielaufführungen  während  der  Pestzeit  zu  beschweren  2; 
doch  ist  es  fraglich,  ob  es  sich  hier  schon  um  gedruckte 
Zettel  handelt.  Dagegen  wurde  im  Oktober  1587  dem  Drucker 
Charlwood  das  ausschließliche  Privileg  für  den  Druck  von 
,all  manner  of  bills  for  players'  verliehen.-^  Aus  dem  Zeitalter 
Shakespeares  hat  sich  aber  kein  einziger  Theaterzettel  er- 
halten; auch  wissen  wir  nicht,  was  außer  dem  Titel  des  auf- 
zuführenden Stücks  darauf  gestanden  haben  mag,  wenn  wir 
auch  aus  einer  Stelle  in  der  Komödie  Histriomastix  vermuten 
können,  daß  der  Zettel  den  Namen  des  Verfassers  enthielt.^ 
Übrigens  ist  an  allen  mir   bekannten  Stellen  bloß  von   dem 


1)  Über  das  Maskentragen  vgl.  New  Shakespeare  Society  Ser.  YI 
Nr.  2  S.  133;  Quarterly  Eeview  Oct.  1857  S.  416,  wo  ein  belustigendes 
Abenteuer  des  Venezianischen  Gesandtschaftskaplans  Busino  mit  einer 
maskierten  Dame  erzählt  wird.  Gerschow,  der  erzählt,  daß  das  Kinder- 
theater von  ehrbaren  Frauen  besucht  werde  (Shakespeare -Jahrbuch  38,  198), 
erwähnt  nichts  von  den  Masken.  Über  die  Bloßstellung  der  Taschendiebe 
auf  der  Bühne  (Red  BuU)  vgl.  Nobody  and  Somebody  Z.  189:5  und  die 
bekannte  Stelle  in  Kemps  ,Nine  Days'  Wonder'  ed.  Dyce  S.  6.  Im 
Calendar  of  State  Papers,  Domestic  20.  September  1598  eine  Bemerkung 
über  einen  Deutschen,  dem  während  einer  Aufführung  von  Ben  Jonsons 
jEvery  Man  in  his  Humour'  300  Eronen  gestohlen  wurden,  ein  ähnliches 
Beispiel  bei  Ordish  S.  95. 

2)  ,1  mean  these  histriones,  common  players,  who  now  daily.  but 
specially  on  bolidays,  set  up  bills,  whereunto  the  youth  i'esorteth,  ex- 
cessively  etc.';  vgl.  Grindal's  Eemains  ed.  Parker  Society  1843  S.  269, 
auch  bei  Thompson  S.  46. 

3)  Dies  Privileg  in  Arbers  Ausgabe  der  Stationers'  Eegisters  2,  222. 

4)  Ein  Schauspieler  sagt  dort  Akt  IV  von  dem  Dichter  Posthaste: 
,It  is  as  dangerous  to  read  his  name  at  a  play  door,  as  a  printed  bill  on 
a  plague  door. 
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öffentlichen  Anschlag  der  Theaterzettel  die  Rede,  nicht  davon, 
daß  etwa  ein  Zuschauer  einen  Zettel  in  der  Hand  gehalten 
hätte.  Und  außerdem  war  noch  im  Innern  des  Theaters  an 
einer  augenfälligen  Stelle,  vielleicht  an  der  Hinterwand,  eine 
Tafel  mit  dem  Namen  des  aufzuführenden  Stücks  angebracht. 
Eine  solche  Tafel  nannte  man  , title';  vor  dem  Beginn  des 
eingelegten  Schauspiels  in  der  ,Spanish  Tragedy'  sagt  Hieronimo 
,Hang  up  the  title' i;  in  dem  Gespräch,  das  als  Induction  vor 
der  Komödie  ,Wily  beguiled'  (gedr.  1606)  steht,  fragt  jemand, 
was  für  ein  Stück  gegeben  werden  solle  und  erhält  die  Ant- 
wort: ,Sir,  you  may  look  upon  the  title'.  In  der  Induction 
zu  Beaumont  und  Fletchers  ,Knight  of  the  Burning  Bestie' 
ruft  ein  Bürgersmann,  der  mit  dem  angekündigten  Stück  un- 
zufrieden ist:  ,down  with  the  title!'.  Und  auch  in  den  In- 
ductions  zu  Ben  Jensons  ,Boetaster'  und  ,Cynthias  Revels' 
wird  auf  diesen  Gebrauch  hingewiesen. 

Obwohl  von  einer  eigentlichen  Spezialisierung  der  drama- 
tischen Fächer  und  Kunstrichtungen  nicht  die  Rede  sein  kann, 
war  doch  das  Publikum  in  den  verschiedenen  Theatern  sehr 
verschieden.  , Fortune'  und  ,Red  Bull'  wurden  nach  dem  Be- 
richt der  Historia  histrionica  hauptsächlich  von  Bürgern  und 
geringerem  Yolk  besucht.  Dagegen  wird  öfters  die  bessere  Ge- 
sellschaft und  der  gesittetere  Ton  des  Publikums  als  ein  Vorzug 
der   geschlossenen   Privattheater   gerühmt.  ^     Eine    Eigentüm- 

1)  IV  3,  17.  "Wenn  Hieronimo  hinzufügt  ,Our  scene  is  Rhodes',  so 
ist  es  fraglich,  ob  diese  szenische  Bemerkung  sich  auch  auf  dem  Titel 
befinden  sollte.  Vgl.  auch  Murch  in  seiner  Ausgabe  des  ,Xnight  of  the 
Burning  Pestle',  New  York,  1908  S.  112. 

2)  Bekannt  ist  die  Stelle  in  ,Jack  Drum's  Entertainment'  V  102  ff. 
von  der  ,gentle  audience'  des  Theaters  der  Children  of  St.  Paul's,  wo  man 
nicht  Gefahr  laufe,  mit  schmutzigen,  übelriechenden  Gesellen  zusammen 
zu  sitzen.  Ben  Jonson  rühmt  im  Prolog  zur  Aufführung  von  Cynthia's 
Revels  von  dem  Publikum  der  , Children  of  the  Chapel'  dessen  ,gracious 
silence,  sweet  attention,  Quick  sight  and  quicker  apprehension'.  Vgl.  auch 
Gerschows  Bericht  s.  o.  "Was  Shirley  im  Prolog  zum  ,Doubtful  Heir' 
(1640)  über  den  Unterschied  von  Globe  und  Blackfriars  sagt,  gilt  offenbar 
schon  für  die  frühere  Zeit.  Die  Angabe,  daß  auch  die  Königin  Elisabeth 
einmal  das  Blackfriars  -  Theater  besucht  habe,  beruht  wahrscheinlich  auf 
einem  Mißverständnis ,  vgl.  Chambers  in  der  Modern  Language  Review  1, 12. 
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lichkeit  dieser  Theater  bestand  darin,  daß  die  Zuschauer  auch 
seitwärts  auf  der  erhöhten  Bühne  Platz  nehmen  konnten, 
was  in  den  öffentlichen,  dem  Regen  ausgesetzten  Theatern 
schwerlich  der  Fall  war.^  In  der  zeitgenössischen  Literatur  wird 
oft  auf  das  Treiben  der  Stutzer  angespielt,  die  es  liebten,  sich 
auf  diesen  Plätzen  mit  ihren  eleganten  Kleidungen  zur  Schau 
zu  stellen  und  sich  zu  diesem  Zweck  einen  Stuhl  für  die 
Extragebühr  von  sechs  Pence  von  einem  Jungen  bringen 
ließen,  der  dann  auch  das  Geschäft  übernehmen  konnte, 
ihnen  die  Tabakspfeifen  zu  stopfen  und  anzuzünden.  ^  Während 
der  Italiener  Busino  es  zu  rühmen  weiß,  wie  aufmerksam  die 
elegant  gekleideten  vornehmen  Herren  dem  Spiel  zuhörten, 
sind  die  Dichter  nicht  immer  derselben  Ansicht.  Ben  Jonson, 
der  in  ihnen  offenbar  keine  günstigen  Beurteiler  seines  Kunst- 
stils fand,  wird  nicht  müde,  gegen  die  hochmütig  aburteilenden 
,barbarous  capricious  gallants'  zu  eifern;  wir  sahen  ja  schon, 
daß  er  zwischen  ihnen  und  dem  Pöbel  keinen  Unterschied 
gelten  lassen  will.^  Und  im  Prolog  zu  ,Cynthia's  Revels' 
äußert  er  sich  auch  gegen  die  Einrichtung  der  Sitzplätze  auf 
der  Bühne.  Aber  auch  sonst  hören  wir  Klagen  über  ihre 
Art,  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  zu  lenken;  mehrere,  wie 
z.  B.  Chapman  im  Prolog  zu  ,A11  Fools',  richten  an  die 
eleganten  Herren  auf  den  Bühnenplätzen  die  Ermahnung,  die 
Aufführung  nicht  durch  Verlassen  des  Theaters  vor  dem  Schluß 
zu  stören.* 


1)  Allerdings  gibt  es  nur  eine  Stelle,  die  für  eine  solche  Unter- 
scheidung spricht;  in  Websters  Induction  zu  Marstons  Malcontent  (ed. 
Dyce  S.  325):  ,Why,  we  may  sit  upon  the  stage  at  the  private  house'. 

2)  Besonders  anschaulich  sind  die  Schilderungen  dieses  Treibens  in 
Dekkers  Schrift  ,The  Gull's  Hornbook'  (1609,  öfters  abgedruckt)  und  in 
einem  Epigramm  Parrots  (1613),  abgedruckt  Vaiiorum  3,  78.  Vgl.  das 
Epigramm  von  Davies  s.o.  S.  477,  ebenda  über  Busino. 

3)  S.  0.  S.  105.     Vgl.  auch  Magnetic  Lady,  gegen  Ende  von  Akt  II. 

4)  Eine  ähnliche  Mahnung  in  der  Induction  zu  Days  ,Isle  of  Gulls', 
und  am  Schluß  der  ersten  Ansprache  des  Barden  im  ,Valiant  Welshman'. 
Unter  Karl  I.  wurden  im  Privattheater  von  Salisbury  Court  die  Sitze  auf 
der  Bühne  auf  königlichen  Befehl  entfernt,  vgl.  das  Dokument  bei  Maas 
S.  255.  —  Die  obige  Charakteristik  der  Londoner  Theater  wird  auch  noch 
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Im  Verhältnis  der  Schauspieler  zu  den  Behörden  trat 
zunächst  keine  wesentliche  Veränderung  ein.  Die  Behörden 
der  City  beharrten  bei  ihrer  mißtrauischen  und  ablehnenden 
Haltung.  Sie  fuhren  fort,  den  Aufführungen  im  Innern  der 
Stadt  soviel  Hindernisse  in  den  Weg  zu  legen,  wie  nur  irgend 
möglich.^  Aber  auch  die  Theater  nördlich  und  südlich  vom 
Stadtgebiet,  die  den  Behörden  der  Grafschaften  Middlessex 
und  Surrey  unterstanden,  gaben  ihnen  zu  fortwährenden 
Klagen  und  Reklamationen  Anlaß;  immer  wieder  beschwerten 
sich  die  Stadtväter  bei  den  königlichen  Behörden  über  Störungen 
der  Sonntagsruhe,  über  das  wüste  tumultuarische  Treiben  in  der 
Umgebung  der  Schauspielhäuser,  das  den  soliden  Bürgern  ein 
Greuel  war,  vor  allem  über  die  Gefahr,  die  während  der  Herr- 
schaft ansteckender  Krankheiten  durch  die  großen  Menschen- 
ansammlungen heraufbeschworen  werde.  Die  Schauspieler,  die 
unter  dem  Schutz  von  Edelleuten  standen,  hatten  einen  Rück- 
halt in  ihren  Patronen,  die  mitunter  bei  den  Stadtbehörden 
für  ihre  Schützlinge  ein  gutes  Wort  einlegten;  vor  allem  aber 
bot  ein  solches  Patronat  ihnen  zunächst  noch  den  Vorteil,  daß 
sie  vom  Vagabundengesetz  eximiert  waren.  Den  stärksten 
Rückhalt  hatten  sie  aber  in  der  Theaterliebhaberei  des  Hofs; 
gegenüber  den    unaufhörlichen   Klagen    der  City    wiederholte 


bestätigt  durch  das  ,Itinerarium  der  Reise  von  Caßel  aus  in  Engelandt 
A.  1611',  welches  eine  Schilderung  des  Aufenthalts  Ottos,  des  ältesten 
Sohns  des  Landgrafen  Moritz  von  Hessen -Kassel,  am  englischen  Hofe  vom 
23.  Juni  bis  3.  August  dieses  Jahres  enthält.  Dort  heißt  es:  ,zu  London 
seindt  7  theatra,  da  täglichen,  die  sontage  ausgenommen  Comoedien  ge- 
halten werden,  vnter  welchen  das  vornerabste  der  Gilbus  [sicj,  so  vber 
dem  waßer  liegett.  Das  Theatrum,  da  die  Kinder  spielen,  ist  auf  diesseit 
des  waßers,  spielen  vmb  3  vhr,  Aber  nuhr  von  Michaelis  bis  auff  Ostern, 
hier  kostet  der  eingang  [ingresso]  */?  sh  nuhr,  da  an  andern  ortten  [auf 
den  besseren  Plätzen]  woU  7^  Cron.  Diese  spielen  nuhr  bei  lichtem,  vndt 
ist  die  beste  Compagnia  in  Lunden'  (das  soll  heißen:  ,das  Publikum  setzt 
sich  aus  der  besten  Gesellschaft  zusammen').  Diese  Stelle  aus  dem  in 
Cassel  in  mehreren  handschriftlichen  Versionen  befindlichen  Itinerarium 
ist  mitgeteilt  bei  Losch  S.  13  f.,  vielleicht  war  damals  auch  Johannes 
Ehenanus  (s.o.  S.  113)  in  London  anwesend. 

1)  Ein  Brief  von  1592,  in  welchem  der  Lord  Mayor  den  Erzbischof 
Whitgift  von  Canterbury  um  Beistand  im  Kampf  gegen  die  Theater  bittet, 
Eemembrancia  XVIII. 

Creizenach,  Drama  IV.  31 
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der  Staatsrat  das  alte  Argument,  man  müsse  doch  die  Schau- 
spieler in  der  Hauptstadt  des  Landes  gewähren  lassen,  damit 
sie  in  der  Übung  blieben  und  immer  bereit  seien,  wenn  ihre 
Majestät  einmal  ein  Theaterstück  anzusehen  wünsche.^  In 
mancher  Hinsicht  mußte  freilich  der  Staatsrat  die  Beschwerden 
als  berechtigt  anerkennen,  er  beschränkte  die  Zahl  der  Auf- 
führungen durch  wiederholte  Verordnungen  z.  B.  gegen  das 
Spiel  an  Sonntagen  und  in  der  Fastenzeit,  doch  hören  wir 
immer  wieder,  daß  diese  Yerordnungen  umgangen  wurden.* 
Energischer  verfuhr  man  schon,  wenn  eine  der  zahlreichen 
Pestepidemien  das  Land  verheerte,  es  bildete  sich  die  Praxis 
aus,  die  Aufführungen  nur  dann  zu  gestatten,  wenn  die  Krank- 
heit nicht  mehr  als  dreißig  Opfer  in  der  Woche  gefordert 
hatte.^  Auch  suchte  der  Staatsrat  der  allzu  großen  Vermeh- 
rung der  Schauspielhäuser  und  Schauspielergesellschaften  ent- 
gegen zu  wirken,  nach  seinem  vorerwähnten  Erlaß  von  1600 
sollten  in  Zukunft  nur  die  beiden  Truppen,  die  wir  schon  als 
die  hervorragendsten  kennen,  zum  Spielen  berechtigt  sein;  die 
Lord  Chamberlains- Gesellschaft  im  Globetheater  im  Süden  und 
die  Admiralsgesellschaft  im  Fortunatheater  im  Norden,  und 
auch  diese  nur  mit  Ausnahme  der  Sonntage  und  der  Fasten- 
zeit; doch  scheint  es,  daß  man  auch  gegen  diese  Vorschrift 
allerlei  Ausflüchte  fand.  Nach  dem  Regierungsantritt  der 
Stuarts    fanden    mehrere    Truppen    dadurch    einen  wirksamen 


1)  Vgl.  den  Erlaß  des  Privy- Council  vom  22.  Juni  1600  bei  Halliwell, 
Outlines  1 ,  307 ;  s.  o.  S.  7. 

2)  Beispiele  der  Bewilligung  von  Aufführungen  an  verbotenen  Tagen 
gegen  Bezahlungen  an  den  Master  of  the  Revels  im  Variorum  3,  65.  Ära 
25.  Juli  1591  wurde  der  Lord  Mayor  vom  Privy  Council  angewiesen,  die 
Schauspiele  außer  am  Sonntag  auch  am  Donnerstag  in  Rücksicht  auf  die 
an  diesem  Tag  stattfindenden  Bärenhetzen  zu  verbieten;  vgl.  Chahners, 
Apology  S.  470. 

3)  Vgl.  hierüber  u.  a.  Creighton ,  A  History  of  Epidemics  in  Britain 
1,  494  f.,  und  vor  allem  die  gründliche  Untersuchung  über  die  Einwirkung 
der  Pestepidemien  auf  das  Theaterspiel  von  Thorndike,  The  Influence  of 
Beaumont  and  Fletcher  on  Shakespeare  1901  S.  14  ff,  der  auch  auf  Middle- 
tons  spöttische  Bemerkungen  gegen  die  übertrieben  Furchtsamen  hinweist, 
und  mit  Recht  bemerkt,  daß  auch  auf  diesem  Gebiet  die  Vorschriften 
nicht  allzu  streng  eingehalten  wurden. 
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Schutz,  daß,  wie  bereits  erwähnt,  der  König,  die  Königin  und 
der  Prinz  von  Wales  Protektorate  übernahmen,  andrerseits 
wurde  aber  dem  Überwuchern  des  Schauspielwesens  dadurch 
entgegengewirkt,  daß  nun  nicht  mehr  jeder  Edelmann  sich 
als  Patron  einer  Truppe  erklären  konnte;  nach  einem  Dekret 
vom  März  1604  sollten  die  Schauspieler  in  Zukunft  nicht 
mehr  durch  das  Protektorat  der  Edelleute  vom  Yagabunden- 
gesetz  eximiert  werden  können.  Auch  das  Verbot  der  Sonntags- 
aufführungen wurde  schon  im  Mai  1603  von  neuem  ein- 
geschärft und  sie  wurden  sogar  in  dem  vielbesprochenen,  von 
den  Puritanern  heftig  angefeindeten  Edikt  König  Jakobs  über 
die  erlaubten  Sonntagsvergnügungen  untersagt.  Von  dem  merk- 
würdigen Edikt  gegen  die  Aussprechimg  der  heiligen  Namen 
wurde  schon  in  anderem  Zusammenhang  gesprochen.^  Doch 
auch  jetzt  wurde  es  mit  der  Ausführung  der  Edikte  nicht 
allzu  streng  genommen,  in  einem  königlichen  Dekret  von 
1622  2  ist  wieder  von  den  Edelmannstruppen  wie  von  etwas 
zu  Recht  Bestehendem  die  Rede,  und  Verletzungen  des  Ver- 
bots der  heiligen  Namen  begegnen  uns  in  den  Dramen  aus 
der  Stuartzeit  ziemlich  häufig. 

Die  ständige  Aufsicht  über  das  Schauspielwesen  war  nicht 
einem  Staatsbeamten  anvertraut,  sondern  dem  Master  of  the 
Revels  (magister  jocorum,  revellorum  et  mascorum),  der  das 
ganze  höfische  Fest-  und  Vergnügungswesen  unter  seiner 
Leitung  hatte.  Der  Master  of  the  Revels,  der  für  die  große 
Zeit  des  englischen  Dramas  vor  allem  in  Betracht  kommt,  ist 
Sir  Edmund  Tilney,  der  diese  Stellung  von  1579  bis  zu  seinem 
Tode  1610  bekleidete.  Mit  seinem  Hofamt  waren  die  Befug- 
nisse eines  Theaterzensors  verbunden,  und  es  ist  eines  der 
merkwürdigsten  Beispiele  des  englischen  Konservatismus,  daß 
diese  Verbindung  sich  bis  auf  unsere  Zeit  erhalten  hat,  ohne 
daß  irgend  eine  Staatsbehörde  sich  einmengen  oder  die  Volks- 
vertretung sich  eine  Kontrolle  erlauben  dürfte.  In  einem 
Dekret  Elisabeths  von  1581  wird  Tilney  ausdrücklich  in  seinen 
Befugnissen  als  Zensor  bestätigt.^   Von  einem  späteren  Master 

1)  S.  0.  S.  128.    —    2)  Eoxburghe  S.  54. 

3)  Herausg.  v.  Feuillerat  S.  51  f.  Am  12.  Februar  1589  verfügte  der 
Privy  Council  —  wahrscheinlich  in  Rücksicht  auf  den  Marprelate- Streit, 
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of  the  Revels  hat  sich  noch  das  ,offico  book'  erhalten,  in 
welchem  er  über  seine  Amtstätigkeit  1623  —  42  Aufzeichnungen 
macht  und  das  uns  einen  guten  Einblick  in  diese  mehr  hof- 
männische  als  literarische  Tätigkeit  gewährt.^  Von  Tilney, 
dem  nächsten  Zeugen  des  großen  Aufschwungs  der  drama- 
tischen Kunst,  der  zuerst  Marlowes  Tragödien  und  sodann 
die  meisten  Dramen  Shakespeares  unmittelbar  nach  ihrer 
Entstehung  in  der  Handschrift  vor  sich  liegen  hatte,  be- 
sitzen wir  leider  keine  solchen  Aufzeichnungen  mehr.  Nur 
von  einem  Bühnenstück,  Sir  Thomas  More,  hat  sich  das 
Manuskript  erhalten,  in  das  er  seine  Zensurbemerkungen  ein- 
trug. Sie  sind  von  einer  ängstlichen  Rücksichtnahme  auf  die 
politischen  Yerhältnisse  diktiert,  Tilney  unterdrückt  z.  B.  eine 
Szene,  in  welcher  der  Tumult  der  Londoner  gegen  die  fremden 
Greschäftsleute  im  Jahre  1517  dargestellt  wird,  offenbar  weil 
ähnliche  Stimmungen  sich  auch  noch  gegen  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts geltend  machten;  auch  wacht  er  darüber,  daß  bei 
Darstellung  des  Konflikts  zwischen  Thomas  More  und  König 
Heinrich  VIII.  das  Loyalitätsprinzip  nicht  geschädigt  werde. 
Wir  sahen  schon,  daß  während  Tilneys  Amtsführung  der  Dra- 
matiker Lyly  sich  vergeblich  bemühte,  eine  Zusicherung  der 
Anwartschaft  auf  die  Nachfolge  in  dessen  Amt  zu  erlangen, 
die  Nachfolge  wurde  vielmehr  dem  Sir  George  Buc  zugesichert, 
der  wie  es  scheint  mit  Tilney  verwandt  war,  jedenfalls  hat 
er  schon  in  Tilneys  letzten  Lebensjahren  die  Geschäfte  ganz 
oder  teilweise  geführt,  und  wie  Tilney  in  der  Zeit  von  Shake- 
speares großen  Tragödien,  so  übte  er  das  Zensoramt  in  der 
Zeit  des  Wintermärchens  und  der  letzten  romantischen  Dich- 
tungen. Offenbar  war  er  mehr  als  sein  Vorgänger  eine  lite- 
rarische Persönlichkeit,  er  war  sich  bewußt,  daß  sein  Amt 
jknowledge  in   grammar,    rhetoric,    logic,    philosophy,    music, 


daß  außer  Tilney  auch  ein  Deputierter  des  Lord  Mayor  und  einer  des 
Erzbischofs  von  Canterbury  die  Theaterstücke  zensieren  sollten.  Im 
übrigen  ist  die  verwickelte  Frage,  inwieweit  damals  außer  dem  Master 
of  the  Revels  noch  andere  Behörden  an  den  Zensurbefugnissen  beteiligt 
waren,  bei  Chambers,  Revels  S.  73  ff .  sehr  eingehend  und  gründlich 
behandelt. 

1)  Abgedruckt  Variorum  Bd.  III  und  Fleay  S.  300  ff. 
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mathematics  and  such  other  things'  erfordert.^  Es  sind  von 
ihm  noch  Schriften  historisch -antiquarischen  Inhalts  vorhanden. 
Doch  mehr  als  diese  Schriften  würde  uns  seine  verloren  ge- 
gangene Abhandlung  über  die  Kunst  der  Hoffestlichkeiten 
(The  Art  of  Revels),  und  vor  allem  seine  ,Poetica'  interessieren, 
denn  hier  war  vielleicht  manches  enthalten,  was  uns  für  den 
gänzKchen  Mangel  an  Schriften  über  das  damalige  Theater- 
wesen entschädigen  könnte.^  Buc  führte  das  Amt  bis  zu 
seiner  Erkrankung  im  Jahre  1622;  auch  von  ihm  besitzen 
wir  noch  die  Zensurbemerkungen  zu  zwei  Manuskripten:  ,Se- 
cond  Maiden's  Tragedj'  (1611)  und  ,01denbarneveld'  (1619), 
in  dem  letzteren  aktuell -politischen  Stück  ist  er  ganz  nach 
der  Art  seines  Vorgängers  darauf  bedacht,  alles  zu  tilgen, 
was  das  monarchische  Gefühl  verletzen  könnte.^  Doch  war, 
nach  den  vorhandenen  Drucken  zu  schließen,  in  bezug  auf 
alles,  was  sexuelle  Dinge  betrifft,  die  Zensur  durchaus  nicht 
streng.  Eür  die  Knabentruppe,  die  unter  dem  Schutz  der 
Königin  Anna  stand,  wurde  1604  auf  ausdrücklichen  Wunsch 
der  Königin  der  klassizistische  Poet  Samuel  Daniel  als  Zensor 
bestellt,  doch  werden  wir  noch  sehen,  daß  er  in  große  Ver- 
legenheiten geriet,  als  er  nicht  lange  darauf  von  den  Knaben 
eine  korrekt  regelmäßige  Tragödie  Philotas  aufführen  ließ,  in 
der  man  Anspielungen  auf  die  Verschwörung  des  Grafen  Essex 
witterte. 

In  England   konzentrierte   sich   damals   das  Theaterwesen 


1)  Vgl.  Chalmers,  Apology  S.  493.  Übrigeiis  heißt  es  schon  in  einem 
Memorandum  aus  den  siebziger  Jahren  (abgedruckt  bei  Chambers,  Revels 
S.  42),  daß  der  Master  of  the  Revels  ,oughte  to  be  a  man  learned,  of  good 
engyne,  inventife  witte,  and  experience,  aswell  for  varietie  of  straunge 
devises  delectable,  as  to  waye  what  moste  aptlye  and  fitlye  fui'nissheth 
the  tyme,  place,  presence,  and  state'. 

2)  Über  Buc  vgl.  auch  Dictionary  of  National  Biography  s.  v.  Nach 
Camden  (vgl.  Chalmers  a.a.O.)  war  Buc  ,a  man  vpell  learned  and  well 
read'.  Die  einzige  Erwähnung  seiner  ,Poetica\  die  ich  kenne,  findet  sich 
in  Camdens  Romains  (Neudruck  d.  Ausg.  v.  1674,  London  1870,  S.  419), 
wo  unter  Berufung  auf  Bucs  Schrift  das  französische  Vorbild  eines  von 
Sidney  verfaßten  Epitaphs  festgestellt  wird. 

3)  S.  0.  S.  219.  Näheres  über  Tilney  als  Zensor  des  ,Sir  Thomas 
More'  bei  Brooke  S.  XLVIII. 
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auf  die  Hauptstadt  mit  einer  solcheu  Ausschließlichkeit,  wie 
vielleicht  in  keinem  andern  Lande.  Von  der  Ausbildung 
charakteristischer  Schulen  und  Tendenzen  der  dramatischen 
Poesie  in  den  verschiedenen  Landesteileu,  wie  wir  sie  vor 
allem  in  Italien,  Spanien  und  Deutschland  finden,  kann  hier 
nirgends  die  Rede  sein,  natürlich  mit  Ausnahme  des  abge- 
schlossen vegetierenden  und  in  die  Gesamteutwicklung  nicht 
eingreifenden  Schul-  und  Universitätsdramas.  Sonst  ist  aus 
diesem  ganzen  Zeitraum  kein  einziges,  irgendwie  in  Betracht 
kommendes  dramatisches  Werk  zu  nennen,  das  anderswo  als 
in  London  das  Licht  der  Welt  erblickt  hätte.i  Doch  konnten 
die  Provinzstädte  bei  den  häufigen  Kunstreisen  der  Londoner 
Schauspieler  die  hauptstädtischen  Theaterneuheiten  kennen 
lernen.  Die  kommunalen  Behörden  waren  jedoch  auch  in  der 
Provinz  gewöhnlich  den  Schauspielern  nicht  sehr  wohl  gesinnt; 
freilich  ist  zu  bedenken,  daß  die  Schauspieler  ihre  Kunstreisen 
unternahmen,  wenn  in  London  eine  der  zahlreichen  Pest- 
epidemien ausgebrochen  war  und  daß  man  dann  in  der  Provinz 
die  Ansteckungsgefahr  fürchtete.  Zwar  gab  es  auch  wandernde 
Truppen,  die  sich  ganz  auf  die  Provinz  beschränkten,  doch 
waren  sie  offenbar  ohne  künstlerische  Bedeutung,  ein  anschau- 
liches Bild  einer  solchen  , Schmiere'  gibt  uns  die  Induction 
zu  der  ,Taming  of  a  Shrew',  wo  die  Schauspieler  mit  ihrem 
Gepäck  auf  dem  Rücken  im  Lande  umherziehen.^ 

In  der  öffentlichen  Schätzung  des  Schauspielerstandes 
und  in  seinem  Verhältnis  zu  den  Behörden  trat  zunächst  keine 
Veränderung  ein.  Auch  manche,  die  den  puritanischen  Haß 
gegen  die  dramatische  Kunst  nicht  teilten,  waren  doch  mit 
der  regelmäßigen  und  berufsmäßigen  Ausübung  dieser  Kunst 
nicht  einverstanden.    Der  charakteristische  Unterschied  zwischen 


1)  Ob  Fleay  mit  seiner  Vermutimg  (Biogr.  Chronicle  1,  34)  recht 
hat,  daß  Brewers  ,Lovesick  King",  übrigens  ein  sehr  unbedeutendes  Stück, 
für  eine  Aufführung  in  Newcastle  bestimmt  gewesen  sei,  ist  sehr  fraglich. 
Über  Nashs  ,Will  Summer'  s.  u.  Buch  IX. 

2)  Vgl.  die  Schilderung  des  wandernden  Schauspielers  in  Greenes 
Groatsworth  s.  o.  S.  17.  Über  Wanderungen  der  Londoner  Schauspieler 
im  allgemeinen  Muiray  in  , Modern  Philolugy'  2,  539ff.,  über  solche  der 
Shakespearischen  Truppe  Halliwells  bei  Lee  S.  40  zitierte  und  ergänzte  Schrift. 
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den  damaligen  und  den  früheren  Bühnenverhältnissen  wird 
richtig  hervorgehoben  von  dem  Verfasser  eines  Pamphlets, 
der  darüber  klagt,  in  früheren  Zeiten  sei  es  besser  gewesen, 
denn  damals  habe  man  das  Theaterspielen  als  etwas  Ehren- 
volles betrachtet  und  man  habe  die  Aufführungen  nur  selten 
und  bei  feierlichen  Gelegenheiten  veranstaltet. ^  Auch  aka- 
demisch gebildete  Schriftsteller,  welche  geneigt  waren,  gegen- 
über den  Universitätsaufführungen  die  weitgehendste  Nachsicht 
zu  üben,  bezeichnen  doch  das  berufsmäßige  Theaterspiel  als 
etwas  Infames,  dies  tut  u.  a.  Bacon,  der  im  übrigen  den 
erzieherischen  Nutzen  der  Aufführungen  für  die  heranwachsende 
Jugend  mit  den  gangbaren  Argumenten  begründet.^  Auch  die 
Chorknaben  fühlten  sich  den  berufsmäßigen  Komödianten  über- 
legen und  spielten  gewiß  mit  Vergnügen  solche  Szenen  wie 
Ben  Jonsons  Poetaster  III 1,  wo  die  Komödianten  als  Wucherer 
und  Kuppler  gebrandmarkt  werden.  Und  auch  der  ,Histrio- 
mastix'  (gedr.  1610)  ist  ohne  Zweifel  ein  Chorknabenstück; 
hier  werden  die  Schauspieler  verhöhnt  als  arbeitsscheue 
Burschen,  die  ihr  bürgerliches  Handwerk  aus  Bequemlichkeit 
aufgegeben  hätten. 

In  den  städtischen  Kreisen,  die  im  Mittelalter  das  Personal 
für  die  Mysterienaufführungen  gestellt  hatten,  tritt  jetzt  die 
Lust  zum  Theaterspielen  sehr  in  den  Hintergrund,  was  ja 
einerseits  durch  die  puritanische  Bewegung,  andrerseits  durch 
die  glänzende  Entwicklung  des  berufsmäßigen  Schauspielertums 
genügend  erklärt  ist  Doch  sind  mehrere  Fälle  bekannt,  daß 
die  theaterfreundlichen  Lehrburschen -^  die  einen  so  wichtigen 


1)  Vgl.  ,The  Rieh  Cabiuet  etc.'  (London  1616),  abgedr.  ßoxburghe 
S.  228;  s.  0.  Bd.  III  S.  580. 

2)  Mitteilung  der  betr.  Stellen  bei  E.  Flügel,  Bacon  und  die  Schau- 
spielkunst, Anglia  21,  280£.  Einen  typischen  Ausdruck  findet  dieser 
Standpunkt  in  dem  Speculum  raoralium  quaestionum  des  Oxforder  Magisters 
Case  (1585,  S.  183):  ,Ludi  scenici  sunt  vel  communes  et  populäres,  qui  ad 
scurrilitatem  potius  quam  comitatem  referuntm-,  vel  acaderaici ,  quales  sunt 
comoediae  et  tragoediae  recreationis  causa  institutae';  sodann  wird  auch 
die  Darstellung  von  meretrices  bei  solchen  Aufführungen  verteidigt- 

3)  S.  0.  S.  157.  Nash  in  seinem  Pierce  Penilesse  (ed.  McKerrow  1,  214) 
wendet  sich  gegen  diejenigen,  die  behaupten,  daß  das  Theater  auf  die  Lehr- 
burschen einen  schädlichen  Einfluß  habe. 
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Bestandteil  der  Zuhörerschaft  bildeten,  gelegentlich  auch  selber 
in  Liebhabervorstellungen  auftraten.  So  erfahren  wir,  daß 
Taylors  Komödie  ,The  Hog  has  lost  his  Pearl'  1612/13  von 
Lehrburschen  aufgeführt  wurde  und  daß  mehrere  Darsteller 
verhaftet  wurden,  wie  es  scheint,  weil  man  in  dem  Stück 
boshafte  Anspielungen  auf  den  Lord  Mayor  vermutete.  Und 
im  Prolog  zum  ,Hector  of  Germany'  von  Wentworth  Smith 
bezeichnen  sich  die  Darsteller  als  ,Men  of  Trade';  sie  führen 
zu  ihrer  Eechtfertigung  an,  daß  ja  auch  die  Schüler  Theater- 
aufführungen veranstalteten.!  Wenn  aber  die  Dilettanten  als 
freie  Künstler  auf  die  berufsmäßigen  Schauspieler  herabsahen, 
so  scheint  es,  daß  diese  ihnen  im  Gefühl  ihrer  fachmännischen 
Überlegenheit  mit  Yerachtung  gegen  Verachtung  heimzahlten. 
Sehr  charakteristisch  sind  in  dieser  Beziehung  die  gering- 
schätzigen Worte  über  die  akademischen  Aufführungen,  die 
in  der  Cambridger  Universitätskomödie  ,The  Return  from 
Parnassus'  dem  berühmten  Clown  Kemp  in  den  Mund  gelegt 
werden,  er  macht  sich  unter  anderm  darüber  lustig,  daß  die 
studentischen  Schauspieler  nicht  imstande  seien,  in  unge- 
zwungener Weise  auf  die  Bühne  zu  treten  und  ein  Gespräch 
anzufangen.  2 

In  ihrer  sozialen  Stellung  hatten  damals  die  Schauspieler 
in  England  unter  demselben  Zwiespalt  zu  leiden  wie  in  allen 
andern  Ländern;  einerseits  waren  sie  vom  Publikum  gehätschelt 
und  verzogen,  zugleich  aber  auch  mißachtet  und  nicht  als  voll- 
wertig angesehen.  Bekannt  sind  die  ergreifenden  Klagen 
Shakespeares  in  den  Sonetten  über  den  alten  Fluch  seines 
Standes.^     Doch    kam   es  den   Schauspielern  zugute,    daß   sie 


1)  Ein  Brief  Wottons  über  die  Ereignisse  bei  der  Aufführung  von 
Taylors  Komödie  bei  Hazlitt-Dodsley  11,  425.'  Die  Zuschauer  ,were  all 
to  enter  per  buletini  for  a  note  of  distinction  from  ordinary  comedians'. 
—  In  der  Widmung  vor  dem  ,Hector'  spricht  Smith  von  einer  Aufführung 
durch  , Citizens'. 

2)  ,Retum  from  Parnassus'  IV  3:  ,It's  a  good  sport  in  a  part  to  see 
them  never  speak  in  their  walk,  but  at  the  end  of  the  stage;  just  as 
though  in  Walking  with  a  fellow,  we  should  never  speak  but  at  a  stile,  a 
gate,  or  a  ditch,  where  a  man  can  go  no  further'. 

3)  Über  Shakespeares  Verhältnis  zu  den  Aristokraten  s.  o.  S.  72. 
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und  die  Staatskirche  einen  gemeinschaftlichen  Feind  im  Puri- 
tanismus  besaßen;  solche  krasse  Fälle  von  Unduldsamkeit  der 
Kirche,  wie  in  Frankreich  bei  Molieres  Tod,  kommen  im 
damaligen  England  nicht  vor.  Und  wenn  es  die  Schauspieler, 
wie  Shakespeare  und  andere  hervorragende  Mitglieder  seiner 
Truppe,  in  ihrem  Beruf  zu  behäbigem  Wohlstand  und  Grund- 
besitz brachten,  so  wurde  gewiß  auch  dadurch  bei  vielen 
Leuten  die  sittliche  Entrüstung  gemildert. 


Neuntes   Buch. 
Das  Drama  in  der  Zeit  von  1587  bis  1593. 


Wollen  wir  nun  nach  dieser  allgemeinen  Übersicht  die 
einzelnen  Dichter  und  ihre  Werke  der  Zeitfolge  nach  be- 
trachten, so  treten  uns  zunächst  die  Jahre  von  etwa  1587 
bis  1593  als  eine  Epoche  entgegen,  die  gegenüber  der  früheren 
wie  der  späteren  Zeit  bestimmte  charakteristische  Merkmale 
aufweist.  Mit  diesen  Jahren  ist  die  theatralische  Laufbahn 
einer  Reihe  von  hochbegabten  Dichtern  umschlossen,  die  den 
gi'oßartigen  Aufschwung  der  volkstümlichen  Bühne  herbei- 
führten und  nach  einer  kurzen  Zeit  fieberhafter  und  leiden- 
schaftlicher Anspannung  ihrer  Kräfte  früh  ins  Grab  sanken, 
so  vor  allem  die  glänzendste  Erscheinung  dieses  ganzen  Kreises, 
Marlowe  (f  1593),  sodann  Kyd  (f  1594),  ferner  Greene,  der 
in  den  letzten  Jahren  seiner  dichterischen  Wirksamkeit  sich 
der  neuen  Richtung  anschloß  (f  1592);  auch  die  dramatische 
Tätigkeit  Peeles,  der  mitten  in  diesem  genialen  Treiben  stand 
und  nachher  noch  sein  Dasein  durch  ein  paar  Jahre  voll 
Elend  und  ISiechtum  hinschleppte  (f  spätestens  1598),  muß  noch 
in  diese  Epoche  einbezogen  werden,  dasselbe  gilt  für  Lodge, 
der  sich  noch  zu  guter  Zeit  in  einen  bürgerlichen  Beruf 
rettete.  Zur  Vervollständigung  des  Bildes,  das  wir  aus  den 
Werken  dieser  Dichter  gewinnen,  dient  uns  dann  noch  eine 
stattliche  Reihe  von  anonymen  Dramen,  bei  denen  sich  aus 
dem  Druckjahr  oder  einem  sonstigen  Beweisgrund  die  Zuge- 
hörigkeit zu  dieser  Epoche  ergibt;  ein  glücklicher  Zufall  hat 
es  so  gefügt,  daß  gerade  im  Jahre  1594  die  Buchhändler  und 
Buchdrucker  einen  ganzen  Schub  von  Theatermanuskripten 
auf  den  Markt  werfen  konnten,  die  ihnen  offenbar  von  geld- 
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bedürftigen  Schauspielern  verschachert  worden  waren.  Mehrere 
unter  den  merkwürdigsten  Dramen  dieses  Zeitraumes  sind 
uns  ohne  Verfassernamen  überliefert,  und  es  ist  begreiflich 
daß  schon  gar  manche  Forscher  den  Drang  fühlten,  dieses 
herrenlose  Gut  mit  bestimmten  Persönlichkeiten  in  Verbindung 
zu  bringen,  doch  wird  sich  noch  zeigen,  auf  welchem  schwachen 
Grunde  alle  diese  Vermutungen  stehen.  ^ 

Auch  in  Shakespeares  dramatischer  Laufbahn  scheinen 
die  Jahre  bis  1593  einen  Abschnitt  zu  bezeichnen;  in  diesen 
Jahren  entstand  sein  roher  Erstlingsversuch  in  der  Tragödie, 
seine  historische  Trilogie  von  Heinrich  VI.  und  seine  frühesten 
Lustspiele;  bei  den  AVerken,  in  denen  er  sich  zuerst  in  vollem 
Glanz  entfaltet:  Romeo  und  Julia,  Richard  III,  Sommernachts- 
traum, Kaufmann  von  Venedig,  können  wir  mit  annähernder 
Bestimmtheit  die  Entstehung  zwischen  1594  und  1596  an- 
nehmen, wenn  auch  bei  den  zw^ei  erstgenannten  die  Möglich- 
keit einer  etwas  früheren  Entstehung  nicht  ganz  ausgeschlossen 
ist.  Jedenfalls  tragen  aber  alle  diese  Dichtungen  schon  den 
Charakter  jener  wundervollen  Epoche  in  Shakespeares  Wirk- 
samkeit, die  sich  bis  an  die  Wende  des  Jahrhunderts,  an  die 
Zeit  der  großen  Tragödien  erstreckt,  und  mit  letzterem  Wende- 
punkt fallen  auch  andere  Ereignisse  in  der  Geschichte  des 
englischen  Dramas  zusammen,  vor  allem,  daß  jetzt  Ben  Jonson 
mit  einer  charakteristischen  ueuen  Manier  hervortrat,  Ereig- 
nisse, mit  denen  Aviederum  ein  neuer  Abschnitt  beginnt. 

Wenn  wir  zurückschaueu  auf  die  spärlichen  Reste  des 
volkstümlichen  Theaters  der  Zeit  vor  1587,  auf  grotesk  unbe- 
holfene Machw^erke  wie  , Common  Cunditions'  und  , Triumphs 
of  Love  and  Fortune'  oder  die  possenhafte  Moralität  ,The 
three  Ladies  of  London',  wenn  wir  sodann  den  Blick  auf  die 
Fülle  von  glänzenden  Erscheinungen  richten,  die  nach  1587 
in  die  kurze  Spanne  von  etwa  sechs  Jahren  zusammengedrängt 
sind,  so  muß  sich  zunächst  die  Frage  aufdrängen,  aufweiche 

1)  Im  ganzen  können  wir  von  43  jetzt  noch  erhaltenen  ßepertoiru- 
stücken  mit  absoluter  oder  annähernder  Gewißheit  sagen,  daß  sie  aus  diesem 
Zeitraum  stammen :  7  von  Mario we ,  5  von  Greene ,  4  von  Peele,  1  von  Lodge, 
1  von  Kyd,  1  von  Nash,  8  von  Shakespeare,  2  von  dem  schon  früher 
■erwähnten  Clown   ^A'ilson,  in  dessen  halb  possenhaften,   halb  moraUtäten- 
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Art  sich  der  gewaltige  Umschwung  vollzog.  Doch  fehlt  es 
uns  für  die  Beantwortung  dieser  Frage  gänzlich  an  beglaubigten 
Tatsachen;  in  bezug  auf  die  chronologische  Reihenfolge  der 
Dramen  dieses  Zeitraums  sind  wir  vielfach  auf  vage  Ver- 
mutungen angewiesen.  Besonders  hinsichtlich  der  ersten  An- 
fänge können  wir  bloß  behaupten,  daß  Marlowes  ,Tamburlaine' 
sicher  schon  im  Jahr  1588,  Kyds  ,Spanish  Tragedy*  höchst- 
wahrscheinlich schon  im  Jahr  1589  vorhanden  war;  weiter 
läßt  sich  kein  einziges  von  diesen  Dramen  zurückverfolgen. 
Gewöhnlich  wird  jetzt  angenommen,  daß  Mario we  mit  seinem 
,Tamburlaine'  1587  auf  den  Brettern  erschien  und  daß  dieser 
geniale  Wurf  sogleich  wie  eine  ungeahnte  Offenbarung  wirkte 
und  für  die  dramatische  Kunst  eine  neue  Bahn  eröffnete, 
ähnlich  wie  später  in  Deutschland  Goethes  Götz.  Diese  Auf- 
fassung hat  eine  große  innere  Wahrscheinlichkeit  für  sich, 
doch  könnte  sie  sich  bei  der  Lückenhaftigkeit  der  beglaubigten 
Tatsachen  auf  kein  anderes  bestimmtes  Zeugnis  berufen,  als 
auf  die  stolzen  Worte  Marlowes  am  Anfang  des  Prologs: 

From  jigging  veins  of  rhyming  mother  wits 
And  such,  conceits  as  clownage  keeps  in  pay 
We'll  lead  you  to  the  stately  tent  of  war, 
Where  you  shall  hear  the  Scythian  Tamburlaine 
Threatening  the  world  with  high  astounding  tei'ms. 

Wenn  aber  Marlowe  sagt,  daß  er  die  Zuschauer  ,vom  hohlen 
Klingklang  reimenden  Gelichters,  Und  Witz,  der  rohem  Pöbel 
dient  zum  Sold'  in  das  Kriegszelt  führen  wolle,  wo  Tamerlan 
mit  machtvollen,  erstaunlichen  Worten  die  Welt  bedrohe,  so 
liegt  darin  natürlich  noch  kein  Beweis  für  die  einzigartige 
Stellung,  die  der  Tamburlaine  nach  dem  Urteil  der  meisten 
neueren  Literarhistoriker  in  der  Geschichte  des  englischen 
Dramas  einnimmt.     Auch  ist  zu   bemerken,   daß  Marlowe  in 


haften  Stücken  nunmehr  auch  der  Einfluß  der  neuen  Schule  sich  geltend 
macht.  Ferner  14  Stücke  von  unbekannten  Verfassern:  Locrine,  Selimus, 
Arden  of  Feversham,  King  John,  Teil  1  und  n,  Jack  Straw,  Eichard  III., 
Lear,  Fair  Em,  A  Knack  to  know  a  Knave,  Cyrus,  George-a-Greene,  Soliman 
and  Perseda,  Taming  of  a  Shrew.  Lyly,  der  noch  in  seiner  früheren 
Manier  weiter  dichtete,  bleibt  in  dieser  Aufzählung  unberücksichtigl.  Über 
die  Juristentragödie  ,The  Misfortunes  of  Arthur'  s.  u. 
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der  zeitgenössischen  Literatur  nirgends  und  niemals,  weder 
von  Freund  noch  Feind,  als  der  Bahnbrecher  einer  neuen 
Richtung  des  Dramas  genannt  wird.  Nur  soviel  ist  klar,  daß 
sein  Taraburlaine  auf  der  Bühne  einen  glänzenden  Erfolg  hatte, 
sowie  daß  manche  andere  Theaterdichter  auf  den  großen  Erfolg 
seiner  Blankverstragödie  eifersüchtig  waren  und  ihm  seinen 
selbstbewußten  Ton  übel  nahmen.  Wir  haben  hinsichtlich  der 
ersten  Wirkung  des  Tamburlaine  kein  anderes  unmittelbares 
Zeugnis  als  die  gehässige  Äußerung  eines  neidischen  Kollegen  i; 
Greene  in  der  Vorrede  zu  seiner  Erzählung  Perimedes  (1588) 
beschwert  sich,  er  sei  von  zwei  Grentlemen  Poets  A'erspottet 
worden,  weil  er  nicht  fähig  sei,  seine  Verse  im  tragischen 
Kothurn  auf  der  Bühne  stolzieren  zu  lassen,  in  dem  Ton,  in 
w^elchem  jedes  Wort  den  Mund  fülle  und  in  welchem  der 
Atheist  Tamerlan  Gott  im  Himmel  herausfordere  und  der 
verrückte  Priester  der  Sonne  seine  Gotteslästerungen  ausstoße. * 
Diese  Worte  beziehen  sich  auf  ein  verloren  gegangenes  Drama 
und  beweisen,  daß  zur  Zeit  der  ersten  Erwähnung  des  Tamerlan 
mindestens  noch  ein  Drama  vorhanden  war,  in  dem  ein  ähn- 
licher Ton  herrschte.  Und  ebenso  muß  es  sich  wohl  auf 
Marlowe  beziehen,  Avenn  im  folgenden  Jahr  Nash  in  der 
Vorrede  zu  Greenes  ,Menaphon'  über  ,die  idiotischen  Magistri 
artium'  herfällt,  ,die  sich  unsern  Ohren  als  Alchimisten  der 
Eloquenz  aufdrängen  und  die  auf  der  Bühne  der  Arroganz 
glauben,  sie  könnten  bessere  Federn  mit  dem  schwellenden 
Bombast  eines  prahlerischen  Blankverses  überbieten.^  Auch 
im  weiteren  Verlauf  der  Vorrede  macht  sich  Nash  über  die 
, trommelnden  Zehnsilbler'  lustig,  doch  hat  er  kein  Drama 
Marlowes    ausdrücklich    namhaft    gemacht.      Natürlich    wollte 

1)  Über  die  Erwähnung  im  Prolog  zum  anonymen  King  John  s.  u. 

2)  ,daring  God  out  of  heaven  with  that  Atheist  Tamburlaine,  or  blas- 
pheming  with  the  mad  priest  of  the  sun-.  Dies  bezieht  sich  vielleicht  auf 
einen  1594  eingetragenen  Heliogabalus;  vgl.  Koeppel  im  Archiv  für  das 
Studium  usw.  102,  357. 

3)  "Wenn  Nash  später  einmal  sagt  (Have  with  you  to  Saffron  AValdon 
ed  McKerrow  IIl  131):  ,1  never  abused  Marlowe,  Greene,  Chettle  in  my 
life',  so  übersah  er  wohl  diese  sieben  Jahre  vorher  niedergeschriebene 
Stelle,  wenigstens  könnte  man  heutzutage  niemanden  namhaft  machen, 
auf  den  sie  sich  beziehen  könnte,  außer  auf  Marlowe. 
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Nash  damit  nicht  sagen,  daß  Marlowe  der  erste  sei,  der  den 
Blankvers  im  Drama  angewandt  habe,  rühmt  er  doch  selber 
in  eben  dieser  Vorrede  das  zum  Teil  in  Blankversen  abgefaßte 
Jiigenddrama  des  ,primus  verborum  artifex'  Peele;  auch  die 
Anwendung  des  Blankverses  in  klassizistischen  Tragödien  wie 
Gorboduc  war  ihm  gewiß  nicht  unbekannt,  und  ebenso  war 
dies  Versmaß  schon  an  einzelnen  Stellen  der  , Triumphs  of 
Love  and  Fortune',  also  in  einem  Repertoirestück  der  volks- 
tümlichen Berufsschauspieler  zur  Anwendung  gekommen. 

Besonders  charakteristisch  ist  es  aber  für  die  Dürftigkeit 
der  überlieferten  Nachrichten,  daß  wir  Marlowe  als  den  Ver- 
fasser des  Tamburlaine  in  der  zeitgenössischen  Literatur  nirgends 
erwähnt  finden;  auch  auf  dem  Titel  der  alten  gedruckten  Aus- 
gaben, deren  erste  im  Jahr  1590  erschien,  wird  sein  Name 
nicht  genannt.  Wir  wären  genötigt,  die  Autorschaft  Marlowes 
aus  den  dunkeln  Anspielungen  in  einem  boshaften  Gedicht 
zu  erschließen,  mit  welchem  Gabriel  Harvey  im  September 
1593,  also  ein  Vierteljahr  nach  Marlowes  Hinscheiden,  dem 
toten  Löwen  einen  Tritt  versetzte^,  aber  die  scharf  ausgeprägte 
dichterische  Eigenart  des  Tamburlaine  zeigt  eine  so  unver- 
kennbare Übereinstimmung  mit  späteren,  sicher  beglaubigten 
Werken  Marlowes,  daß  kein  Zweifel  möglich  ist.  Im  übrigen 
wird  zwar  Marlowe  wiederholt  in  allgemeinen  Ausdrücken 
von  seinen  Zeitgenossen  als  Dichter  gepriesen  und  wir  werden 
sehen,  wie  sich  bei  gar  manchem  unter  ihnen  die  Einwirkung 
seines  Vorbildes  zeigt,  dem  sich  selbst  der  hämische  Tadler 
Greene  nicht  entziehen  konnte,  aber  nachdem  die  Blüte  des 
nationalen  Dramas  vorüber  war,  geriet  er  rasch  in  Vergessen- 
heit 2;  auch  als  man  in  neuerer  Zeit  begann,  den  Entwicklungs- 
gang des  elisabethanischen  Dramas  zu  erforschen,   dauerte  es 


1)  Dies  Gedicht  nebst  der  Glosse,  die  gleichfalls  eine  Anspielung  auf 
den  Tamburlaine  enthält,  ist  abgedruckt  und  erläutert  in  BuUens  Ausgabe 
Bd.  I  S.  LXV  ff. 

2)  Saunders  in  der  Vorrede  zu  seinem  1681  veröffentlichten  Drama 
,Tamer]ane'  sagt,  er  habe  gehört,  daß  es  noch  ein  älteres  Stück  unter 
diesem  Titel  gebe,  doch  habe  er  nichts  Näheres  darüber  erfahren  können, 
es  sei  wohl  nicht  viel  wert.  Die  charakteristische  Stelle  ist  abgedrackt 
bei  BuUen  Bd.  I  S.  XXII. 
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lange?  bis  die  Bedeutung  Marlowes  die  gebührende  Würdigung 
fand.  A.  "W.  Schlegel  wußte  offenbar  nichts  vom  Tamburlaine, 
er  erwähnt  in  seinen  Vorlesungen  bloß  Marlowes  Edward  II., 
dessen  Geschichte  er  hier  ,zwar  kunstlos,  aber  mit  einer  ge- 
wissen Treue  und  Einfalt  behandelt'  findet,  während  ihm  die 
Verse  , fließend,  aber  ohne  Nachdruck'  erscheinen.  Lamb 
widmet  um  dieselbe  Zeit  dem  Edward  IL  ein  begeistertes  Lob, 
während  er  den  Tamburlaine  verspottet,  doch  bezeichnet  er 
an  einer  andern  Stelle  (in  dem  Abschnitt  über  Porters  ,Angry 
Women  of  Abington')  Marlowe  als  den  ,True,  though  imperfect 
father  of  our  tragedj'.  Die  eigentlichen  Erneuerer  von  Mar- 
lowes Ruhm  sind  Hazlitt  und  Leigh  Hunt^;  nach  ihrem  Vorgang 
ist  die  überragende  Stellung  Marlowes  in  den  Anfangsjahren  der 
großen  Epoche  endgültig  gefestigt  und  die  Betrachtung  hat  mit 
ihm  zu  beginnen,  obgleich  die  Möglichkeit  nicht  ausgeschlossen 
ist,  daß  die  einzige  beglaubigte  Tragödie  Kyds,  die  sich  er- 
halten hat,  noch  etwas  älter  ist  als  Marlowes  tragisches  Erst- 
lingswerk. 

Für  die  Geschichte  von  Christopher  Marlowes  Leben  bis 
zum  Erscheinen  seiner  ersten  Tragödie  sind  wir  auf  ein  paar 
urkundliche  Notizen  beschränkt.^  Danach  wurde  er  im  selben 
Jahr  wie  Shakespeare  (6.  Februar  1564)  als  Sohn  eines  Schuh- 
machers in  Canterbury  geboren,  bezog  siebzehnjährig  im  Jahr 
1581  die  Universität  Cambridge,  wo  er  im  Corpus  Christi 
College  ein  Stipendium  erhielt,  1583  den  Grad  eines  Bacca- 
laureus  und  1587  den  Grad  eines  Magisters  erwarb;  wahr- 
scheinlich noch  in  demselben  Jahre  erschien  sein  Tamburlaine 
in  London  auf  der  Bühne.  Diese  dürftigen  Angaben  können 
wir  durch  die  Vermutung  ergänzen,  daß  er  wohl  ursprünglich 
für  den  geistlichen  Stand  bestimmt  war,  daß  aber  frühzeitig 
in  ihm  die  Zweifelsucht  sich  regte   und  daß  ihn,  wie  seinen 


1)  Vgl.  hierüber  Athenaeum  2977. 

2)  Vgl.  die  ausführliche  Biographie  Marlowes  von  Ingram,  London 
1904  und  die  Einleitung  zur  Ausg.  v.  Bullen  (3  Bde.,  London  1885),  nach 
der  im  folgenden  zitiert  wird.  Bullen  hatte  in  Dyce  (1850  und  1870) 
einen  vortrefflichen  Vorgänger.  Die  historisch  -  kritische  Ausgabe  mit 
Varianten apparat  von  Breymann  und  Wagner  (1889  ff.)  ist  noch  nicht 
abgeschlossen. 
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Faust,  auch  keine  der  drei  anderen  Fakultäten  zu  befriedigen 
vermochte;  wenn  wir  sehen,  wie  in  diesen  Jahren  so  viele 
literarisch  veranlagte  Zöglinge  der  beiden  Universitäten  von 
der  regelrechten  Gelehrtenlaufbahn  sich  abwandten  und  in 
der  Hauptstadt  ein  ungebundenes  Literatenleben  führten,  so 
ist  dieser  Übergang  doppelt  erklärlich  bei  einem  Charakter 
von  Marlowes  glühender  Sinnlichkeit  und  leidenschaftlichem 
Drang  ins  Ungebundene  und  Grenzenlose.  Jedenfalls  errang 
er  sogleich  auf  der  Bühne  einen  glänzenden  Erfolg  und  alles 
spricht  dafür,  daß  er  auch  das  leichtfertige  Treiben  der  lite- 
rarischen Boheme  in  vollen  Zügen  genoß.  Greene  und  Nash, 
die  ihn  anfangs  so  grimmig  befehdet  hatten,  traten  bald  zu 
ihm  in  persönliche  Beziehungen.  Auch  muß  er  mit  dem  Kreis 
von  Freidenkern  oder,  wie  man  sich  damals  ausdrückte,  Athe- 
isten in  Beziehung  gestanden  haben,  der  sich  um  Sir  Walter 
Raleigh  scharte,  und  es  scheint,  daß  er  öfters  seine  Ansichten 
über  religiöse  Dinge,  die  in  gefährlicher  Weise  von  dem  offi- 
ziellen Kirchenglauben  abwichen,  mit  unbedachten  Worten 
verriet;  auch  wenn  an  einigen  Stellen  in  seinen  Dramen  die 
Fortdauer  der  Existenz  nach  dem  Tode  geleugnet  wird,  dürfen 
wir  annehmen,  daß  der  Dichter  selber  zu  uns  spricht.  Als 
am  12.  Mai  1593  bei  Kyd,  dem  Dichter  der  ,Spanish  Tragedy' 
wegen  eines  politischen  Yergehens  eine  Haussuchung  veran- 
staltet wurde,  fand  man  unter  seinen  Papieren  auch  hand- 
schriftliche Bruchstücke  einer  Abhandlung,  in  welcher  die 
Lehre  von  der  Dreieinigkeit  bekämpft  wird.  In  einem  Brief 
an  Sir  John  Puckering,  der  nach  Marlowes  Tod,  also  frühestens 
im  Juni  dieses  Jahres  geschrieben  wurde,  verwahrt  sich  Kyd 
gegen  die  Urheberschaft  des  Manuskripts;  es  sei  nur  zufällig 
unter  seine  Papiere  geraten  und  enthalte  die  Ansichten 
Marlowes  1,    mit  dem   er  vor  zwei  Jahren  in   dem  nämlichen 


1)  ,Some  fragments  of  a  disputation,  touching  that  (sc.  antitrinitarian) 
opinion,  affirmed  by  Marlowe  to  be  his.'  Hier  muß  sich  ,his'  auf  ,opinion', 
nicht  auf  , disputation'  beziehen;  die  Bruchstücke  (abgedruckt  bei  Boas 
S.  CX  ff.)  können  aus  inneren  und  äußeren  Gründen  nicht  von  Marlowe 
selber  verfaßt  sein.  Der  Verfasser  war  offenbar  ein  Geistlicher  von  Beruf, 
er  richtet  seine  Ausführungen  an  einen  Bischof,  in  dessen  Gegenwart  er 
schon  früher  über  diese  Fragen   disputiert  hatte.     Wenn  Marlowe  gegen- 
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Zimmer  geschrieben  habe  und  den  er  erst  dadurch  kennen 
gelernt  habe,  daß  er  mit  ihm  in  den  Diensten  des  nämlichen 
Lords  stand,  für  dessen  Schauspieler  Mario we  Stücke  schrieb; 
im  übrigen  habe  er  mit  Marlowe,  den  er  als  ,intemperate  and 
of  a  cruel  heart'  bezeichnet,  durchaus  nicht  in  freundschaft- 
lichen Beziehungen  gestanden,  dagegen  nennt  er  mehrere 
Persönlichkeiten,  die  über  Marlowes  Atheismus  Auskunft  geben 
könnten,  u.  a.  den  ausgezeichneten  Mathematiker  Harriot,  der 
zum  Raleighschen  Kreis  gehörte.  In  diesem  Brief  wird  von 
Marlowe  als  einem  Verstorbenen  gesprochen.  Der  Adressat 
war  Mitglied  der  Sternkammer,  welche  über  derartige  Ver- 
gehen abzuurteilen  hatte;  wenn  am  18.  Mai  1593,  also  sechs 
Tage  nach  der  Haussuchung  in  Kyds  Wohnung  die  Stem- 
kammer  den  Befehl  gab,  Marlowe  vorzuführen  und  am  20. 
Marlowe  die  Verpflichtung  auferlegte,  sich  nicht  zu  entfernen 
und  sich  jederzeit  zum  Erscheinen  vor  Gericht  bereit  zu  halten, 
so  muß  das  mit  der  in  Kyds  Brief  erörterten  Angelegenheit 
in  Zusammenhang  stehen.  Doch  wurde  Marlowe  schon  in 
den  letzten  Tagen  des  Mai  in  Deptfort  bei  London  von  einem 
gewissen  Francis  Archer  getötet  und  am  1.  Juni  begraben. 
Nach  Meres  (1598)  wäre  der  Mörder  ein  Nebenbuhler  Marlowes 
in  einem  unzüchtigen  Liebesverhältnis  gewesen;  1599  erzählt 
William  Vaughan,  daß  Marlowe  zuerst  nach  seinem  Gegner 

über  Kyd  seine  Übereinstimmung  mit  diesem  handschriftlichen  Traktat 
aussprach,  so  sollte  das  offenbar  nicht  heißen,  daß  er  auf  dem  dogma- 
tischen Standpunkt  der  Antitrinitarier  stand,  sondern  nur,  daß  ihm  eine 
solche  kühne  Opposition  gegen  die  offizielle  Kirchenlehre  sympathisch  war. 
Außer  diesen  Bruchstücken  findet  sich  bei  den  Akten  auch  eine  Denun- 
ziation, verfaßt  von  einem  gewissen  Richard  Baynes,  der  eine  Reihe  von 
ketzerischen  Äußerungen  Marlowes  aufzählt  (bei  Boas  S.  CXIV  ff.).  Zwei 
solche  Äußerungen  wurden  schon  oben  S.  118,  132  erwähnt,  und  auch 
noch  mehrere  andere  machen  durchaus  den  Eindruck,  als  könnten  sie  dem 
Dichter  sehr  wohl  in  einem  unbewachten  Augenblick  entschlüpft  sein. 
Über  die  kühne  Art,  wie  man  im  Raleighschen  Freidenkerkreis  die  theo- 
logischen Begriffe  von  Gott  und  der  Seele  ki-itisierte ,  geben  einige  von 
Boas  entdeckte  und  veröffentlichte  Aktenstücke  Auskunft,  das  Wesentliche 
daraus  im  Shakespeare -Jahrbuch  37,  274  ff.  Jedenfalls  aber  war  es  eine 
abscheuliche  Perfidie  von  selten  Greenes,  daß  er  in  seinem  Pamphlet 
,Groatsworth  of  Wit'  Marlowe  ermahnte,  sich  von  seinem  Atheismus  zu 
bekehren,  vgl.  Ingram  S.  197. 

Creizenach,  Drama  IV.  32 
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gestochen  und  dieser  ihn  dann  durch  einen  Dolchstich  ins 
Auge  getötet  habe;  in  der  folgenden  Zeit  wurde  das  schreck- 
liche Ende  Marlowes  noch  weiter  ausgeschmückt  und  öfters 
in  der  puritanischen  Literatur  als  ein  Beispiel  verwertet,  wie 
furchtbar  die  göttliche  Gerechtigkeit  solche  Prevler  zu  treffen 
wisse.  Doch  fehlte  es  auch  nicht  an  solchen,  die  dem  früh 
Dahingeschiedenen  ein  liebevolles  Andenken  bewahrten. ^ 

Mario we  gehört  nicht  zu  den  dramatischen  Dichtern,  die 
hinter  ihrem  Werk  verborgen  bleiben.  Auch  wer  von  seinen 
Lebensschicksalen  nichts  weiß,  wird  den  gewaltig  lodernden 
Feuergeist  erkennen,  der  ohne  Zweifel  die  volkstümliche  Form 
des  Dramas  deshalb  ergriff,  weil  sie  ihm  für  die  vulkanischen 
Ausbrüche  seines  Temperaments  einen  freieren  Lauf  ließ,  als 
die  sorgfältig  abgezirkelte  klassizistische  Form,  die  ihm  seiner 
Erziehung  und  Bildung  gemäß  hätte  näher  liegen  müssen; 
(loch  hat  er  das  rhetorische  Pathos,  das  bis  dahin  ein  Vorrecht 
der  Tragödie  klassischen  Stils  gewesen  war,  auf  der  Volks- 
bühne mit  einem  Schwung  und  Glanz  ertönen  lassen,  wie 
kein  gelehrter  Dichter  vor  ihm.  Er  brauchte  sich  nicht  wie 
so  mancher  andere  mit  entlehnten  Redeblumen  aus  Senecas 
Tragödien  zu  schmücken  2,  offenbar  verdankt  er  dem  römischen 
Rhetor  nur  den  ersten  Anstoß  zu  dem  hyperbolischen  Stil, 
den  er  sich  zu  einem  natürlichen  Ausdrucksmittel  seiner 
dämonischen  Natur  gestaltete.  Daß  er  das  traditionelle  Vers- 
maß der  heroischen  Tragödie  mit  einer  bis  dahin  ungeahnten 
Meisterschaft  handhabte,  wurde  schon  in  einem  andern  Zu- 
sammenhang dargelegt,  seine  ,mighty  line'  wurde  schon  von 
dem  kritischen  Ben  Jonson  gepriesen  und  sein  Kunstgenosse 
Drayton  hat  den  Eindruck  des  mariowischen  Stils  unvergleich- 


1)  Vgl.  die  Stellensammlungen  bei  Bullen  Bd.  I  S.  LXVIIIff.  und 
Ingram  S.  249  ff.  Berühmt  sind  die  Worte  Shakespeares  in  ,As  you  like 
it'  in  5,  82. 

2)  Crawford  (Notes  and  Queries  9  VII,  vgl.  Shakespeare -Jahrbuch 
38,  298)  hat  auf  die  Übereinstimmung  einzelner  poetischer  "Wendungen 
mit  dem  1590  gednickten  Teil  von  Spencers  , Faire  Queen'  hingewiesen; 
an  einer  Stelle  (2  Tamburlaine  IV  2,  113)  ist  die  Möglichkeit  einer  zu- 
fälligen Übereinstimmung  ausgeschlossen,  doch  ist  das  wechselseitige 
Verhältnis  nicht  hinlänglich  aufgeklärt. 
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lieh  bezeichnet,  wenn  er  sagt,  daß  seine  Verse  ganz  aus  Luft 
und  Feuer  bestehen. 

Alle  diese  Eigenschaften  treten  uns  sogleich  in  Marlowes 
Erstlingswerk  entgegen.  Wir  werden  hier  zu  Anfang  an  den 
Hof  des  persischen  Königs  Mycetes  versetzt.  Mycetes  berät 
sich  mit  den  Großen  seines  Reichs  über  Maßregeln  gegen  den 
kühnen  Räuber  Tamerlan,  der  die  Karawanen  der  persischen 
Kaufleute  überfällt.  Bei  dieser  Beratung  zeigt  sich  Mycetes 
durchaus  nicht  als  eine  Herrschematur;  seine  Beschränktheit, 
seine  Rat-  und  Energielosigkeit  sollten  offenbar  einen  halb- 
komischeu  Eindruck  machen,  der  wohl  bei  der  Aufführung 
noch  stärker  hervortrat  als  im  gedruckten  Text^  Schließlich 
entsendet  er  den  Feldherrn  Theridamas  mit  tausend  Reitern 
gegen  den  , lumpigen  Skythen'.  Sein  Bruder  Cosroe  läßt  schon 
während  dieser  Beratung  deutlich  genug  hindurchblicken,  daß 
er  Lust  hätte,  die  Herrschergewalt  für  vSich  in  Anspruch  zu 
nehmen,  und  in  der  Tat,  als  er  nach  dem  Abgang  des  Königs 
zurückbleibt,  erscheinen  die  Führer  der  Äliß vergnügten  und 
überreichen  ihm  eine  Königskrone.  In  der  zweiten  Szene 
erscheint  Tamerlan  selber,  dem  soeben  ein  glücklicher  Beutezug 
gelungen  ist,  er  hat  Zenocrate,  die  Tochter  des  Sultans  von 
Ägypten,  die  sich  bei  ihrem  Oheim,  dem  König  von  Medien, 
aufgehalten  hatte  und  in  die  Heimat  zurückkehren  wollte,  um 
dort  mit  dem  König  von  Arabien  vermählt  zu  werden,  mit 
ihrem  Gefolge  und  reicher  Beute  in  seine  Gewalt  gebracht. 
Freundlich  redet  er  ihr  zu,  sich  in  ihr  Schicksal  zu  fügen, 
uud  indem  er  ihr  eine  glänzende  Zukunft  an  seiner  Seite 
verheißt,  entfesselt  er  den  ersten  jener  großen  , Wortkatarakte', 
die  für  seinen  Stil  besonders  in  diesem  ersten  Drama  so  be- 
zeichnend sind:  ,Du  sollst  in  juwelenbesetzten  Kleidern  daher 
gehen,  du  sollst  in  einem  elfenbeinernen  Schlitten  von  milch- 
weißen Hirschen  durch  die  eisigen  Polarländer  gezogen  werden' 
und  dergleichen  mehr.  Aber  während  dieses  Gesprächs  naht 
Theridamas  mit  den  persischen  Reitern;  Tamerlan  weiß  ihn 
durch  die  Gewalt  seines  Wortes  und  seiner  Persönlichkeit  zu 


1)  Dasselbe  gilt  für  Teil  II  Akt  I  Sz.  B.     Vgl.  auch  über  das  Komische 
im  .  Tamburlaine '  oben  S.  272. 

32* 


500  IX.   Tamerlan. 

sich  hinüberzuziehen,  dann  verbindet  er  sich  mit  dem   auf- 
rührerischen Cosroe   gegen    den  schwachen  Perserkönig  und 
verhilft  dem  Empörer  zur  Krone.    Doch  nun  wendet  er  sich 
sofort  gegen  den  neuen  König,  besiegt  ihn  in  der  Schlacht 
und  während  der  Überwundene  sterbend  auf  dem  Schlachtfeld 
liegt,  erklärt  ihm  Tamerlan  in  einer  glänzenden  Rede,  daß  der 
Herrschertrieb,   dem  Jupiter  folgte  als  er  den  eignen  Yater 
vom  Thron    stieß,    auch   ihn   beseele.      Und   so    setzt  er  die 
Krone    des  Toten   sich   aufs  Haupt  und  wird  vom  Heer  als 
König  von  Persien  begrüßt.    Zugleich  gewinnt  der  kühne  Er- 
oberer auch  die  Gegenliebe  der  schönen  Prinzessin,  ein  Herr 
aus  ihrem  Gefolge,  Agydas,  will  ihr  zwar  die  Liebe  zu  dem 
niedrigen  Barbaren    ausreden    und    in    ihr  die  Hoffnung  auf 
baldige  Befreiung  erwecken,  doch  während  er  spricht  erscheint 
Tamerlan    ungesehen    im  Hintergrunde,    tritt   alsdann    hervor 
und    führt   Zenocrate    freundlich    hinaus,    während    er    dem 
Agydas    einen    vernichtenden    Blick   zuwirft.      Agydas    allein 
gelassen,  hat  nicht  lange  Zeit,   sich  in  pathetischer  Rhetorik 
über  diesen  unheilvollen  Blick  zu  ergehen,  der  auf  ihn  wirkt 
wie  auf  den  Seemann  die  Gewitterwolken,  die  sich  am  Himmel 
zusammenziehen,  da  erscheinen  zwei  Abgesandte  des  Tamerlan, 
die   ihm   einen   blanken  Dolch  darbieten  und  es  ihm  selber 
überlassen,   die  Bedeutung  ihrer  Botschaft  zu  erraten.     Der 
Unglückliche    ersticht   sich   und   nachdem  seine  Leiche  fort- 
getragen ist,   erblicken   wir  wieder  den  Tamerlan  auf  seinem 
unaufhaltsamen  Welterorberungszug.      Er  wendet  sich  gegen 
Bajazeth,    den   Beherrscher   des   türkischen   Reichs;    vor    der 
großen  Entscheidungsschlacht  wird  in  den  Trotzreden,  welche 
die  beiden  Herrscher  gegen  einander  führen,  wieder  die  ganze 
Fülle   der    Mariowischen   Rhetorik   aufgeboten    und   während 
hinter  der  Szene  der  große  Kampf  wütet,  bleibt  Zenocrate  mit 
Zabina,   der  Gemahlin  Bajazeths   auf  der  Bühne  zurück  und 
es  entspinnt  sich  ein  Wortgefecht,  das  schon  früher  erwähnt 
wurde  als  ein  Beispiel,  wie  der  prunkvolle  Rhetoriker  durchaus 
nicht  gewillt  war,  sich  durch  den  Schulbegriff  von  dem  hohen 
und  würdevollen  Stil   der  Tragödie  einengen  zu  lassen.     ,Du 
schamlose  Dirne,  nach  der  Schlacht  sollst  Du  meiner  Kammer- 
jungfer als  Wäscherin   dienen'   sagt  Zabina.     ,Und  Du  sollst 
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unsern  gemeinen  Soldaten  das  Essen  kochen'  erwiedert  Zeno- 
crate.  So  geht  es  weiter,  bis  Tamerlan  als  Triumphator  über 
Bajazeth  auf  die  Bühne  tritt.  Diese  Demütigung  des  Erb- 
feindes der  abendländischen  Christenheit  hat  gewiß  die  Sym- 
pathien der  damaligen  Hörer  für  den  Helden  des  Dramas  noch 
mehr  erhöht.  Übrigens  entwirft  Tamerlan  alsbald  einen  hoch- 
fliegenden Plan  für  seine  weiteren  "Welteroberungszüge,  ein 
Plan,  der  sich  in  volltönenden  Worten,  aber  ohne  jeden  An- 
spruch auf  geographische  Korrektheit  von  Persepolis  bis  Mexiko 
erstreckt.  Und  während  des  Eroberungszugs  wird  der  ge- 
fangene Bajazeth  in  einem  Käfig  hinter  Tamerlan  hergefahren, 
Tamerlan  benutzt  seinen  Rücken  als  Schemel,  um  zu  seinem 
Thronsitz  emporzusteigen  und  ebenso  wird  die  gefangene  Sultanin 
von  Zenocrate  grausam  verhöhnt  und  mißhandelt.  Das  alles 
wird  in  einer  Reihe  von  Szenen  vorgeführt,  bis  endlich  Bajazeth 
in  einem  Augenblick,  wo  er  allein  gelassen  ist,  sich  an  den 
Stäben  seines  Käfigs  die  Hirnschale  zertrümmert  und  die  ver- 
zweifelte Zabina,  da  sie  ihn  tot  findet,  sein  Beispiel  nach- 
ahmt. Zwischen  diesen  Szenen  geht  der  Eroberungszug 
unaufhaltsam  fort,  Tamerlan  belagert  Damaskus  und  schlägt 
am  ersten  Tag  ein  weißes  Zelt  auf,  um  anzudeuten,  daß  er 
im  Fall  der  Übergabe  die  Einwohner  schonen  will,  am  zweiten 
ein  rotes  Zelt,  was  bedeuten  soll,  daß  er  nunmehr  das  Leben 
der  gesamten  waffenfähigen  Mannschaft  fordert,  am  dritten 
ein  schwarzes  Zelt,  denn  nun  sollen  alle  Bewohner  ohne 
Unterschied  des  Alters  und  Geschlechts  durch  Feuer  und 
Schwert  vernichtet  werden.  Auch  als  nun  die  Jungfrauen 
der  Stadt  mit  Zweigen  in  der  Hand  sich  nahen  und  um  Gnade 
flehen,  tritt  ihnen  Tamerlan  und  sein  Gefolge  schwarz  ge- 
kleidet entgegen  und  beharrt  unerbittlich  auf  dem  Vollzug  der 
angedrohten  Strafe.  Zuletzt  stellen  sich  noch  die  Könige  von 
Ägypten  und  Arabien,  Zenocrates  Vater  und  Bräutigam  dem 
Eroberer  entgegen,  aber  auch  sie  werden  in  einer  großen 
Schlacht  überwunden,  der  Bräutigam  fällt.  Der  König  von 
Ägypten  wird  gefangen  genommen  und  nachdem  Tamerlan 
noch  einmal  mit  rhetorischem  Wortschwall  seine  eigne  götter- 
gleiche Unüberwindlichkeit  gepriesen  hat,  gibt  der  Vater 
seine  Zustimmung  zu  Tamerlans  Vermählung  mit  der  könig- 
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liehen  Jungfrau,    die   auf  ihren  Gatten  blickt,    wie  Judo   auf 
Jupiter  nach  der  Besiegung  der  Giganten. 

,Der  allgemeine  Beifall,  den  Tamerlan  fand,  als  er  jüngst 
auf  der  Bühne  erschien,  veranlaßte  den  Dichter  noch  einen 
zweiten  Teil  zu  schreiben.'  So  heißt  es  im  Prolog  zu  diesem 
zweiten  Teil,  der  zusammen  mit  dem  ersten  am  14.  August 
1590  in  das  Buchhändlerregister  eingetragen  und  noch  im 
selben  Jahre  veröffentlicht  wurde. ^  Hier  erscheint  Tamerlan 
bereits  als  Vater  von  drei  Söhnen,  gegen  ihn  sind  die  Könige 
von  Kleinasien,  Jerusalem,  Trapezunt  und  Syrien  verbündet, 
die  den  Fall  Bajazeths  rächen  wollen.  Doch  findet  sich  hier 
gleich  zu  Anfang  eine  merkwürdige  Episode,  um  seine  Kräfte 
ungeteilt  gegen  Tamerlan  wenden  zu  können,  schließt  der 
König  Orcanes  von  Kleinasien  einen  Friedensvertrag  mit  dem 
König  Sigismund  von  Ungarn,  den  Bajazeth  vorher  in  der 
Schlacht  bei  Varna  besiegt  hatte.  Aber  kaum  ist  Orcanes  im 
Vertrauen  auf  diesen  Frieden  gegen  Tamerlan  zu  Feld  gezogen, 
so  hört  er,  daß  hinter  seinem  Rücken  Sigismund  den  Vertrag 
gebrochen  hat  und  sich  mit  seinem  Heere  naht.  Er,  der 
Mahometaner,  verwünscht  den  treulosen  Christen  und  betet  zu 
Christus,  wenn  er  ein  wahrer  Gott  sein  wolle,  dann  möge  er 
ihm  gegen  diesen  Verräter  beistehen.  Und  in  der  Tat  besiegt 
er  in  der  Schlacht  den  König  Sigismund,  der  tödlich  verwundet 
auf  der  Bühne  zusammenbricht.  Offenbar  vermengt  hier  Mar- 
lowe  die  siegreiche  Schlacht  der  Türken  gegen  Sigismund  bei 
Nikopolis  (1396)  mit  der  Schlacht,  in  der  die  Türken  39  Jahre 
nach  Tamerlans  Tod  bei  Varna  (1444)  den  König  Ladislaus 
von  Polen  und  Ungarn  besiegten  und  töteten.  Vor  letzterer 
Schlacht  hatten  die  Christen  den  zu  Szegedin  abgeschlossenen 
Frieden  gebrochen  und  nach  dem  Bericht  des  Geschichts- 
schreibers Bonfinius  (f  1502)  soll  der  Sultan  Murad  II.  auf 
dem  Schlachtfelde  Christus  angerufen  haben  als  Zeugen  und 
Rächer    dieses    Verrats.^     Jedenfalls    ist    die    Hereiuziehung 


1)  Daß  der  zweite  Teil  jedenfalls  schon  1589  bekannt  war,  ergibt 
sich  aus  der  Anspielung  in  Greenes  Menaphon  s.  u.  S.  506. 

2)  Bonfinius,  Rerum  Hungaricarum  Decades  (III  6,  Hanoviae  1606 
S.  464,  frühere  Ausgaben  1543,  1568):  Contra,  in  medio  suorum  agmine 
obclamitabat  Amurathes,    quum  suos  a  Vladislao  Rege   non   sine   magna 
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dieser  fremdartigen  Begebenheit  auch  für  Marlowes  religiösen 
Standpunkt  sehr  charakteristisch.  Inzwischen  wird  Tamerlan 
selber,  ehe  er  den  Kampf  von  neuem  beginnt,  uns  noch  ein- 
mal von  der  menschlichen  Seite  gezeigt,  am  Lager  der  schwer 
erkrankten  Zenocrate  sitzend,  deren  Leben  die  Ärzte  vergeb- 
lich zu  retten  suchen.  Sie  stirbt  unter  seinen  Kiagereden 
dahin  und  der  sentimentale  Effekt  wird  noch  duich  eine 
Musikbegleitung  erhöht.  Dann  aber  läßt  Tamerlan  zu  ihrem 
Leichenbegängnis  die  Stadt,  in  der  sie  aus  dem  Leben  ge- 
schieden ist,  in  Flammen  aufgehen  und  nun  beginnt  wieder 
eine  Reihe  von  Szenen,  in  denen  er  seine  Feinde  in  den 
Staub  wirft  und  dazwischen  immer  wieder  seine  großen 
Bravourarien  mit  mythologischen  Gleichnissen  und  glänzen- 
den, prunkvollen  Hyperbeln  ertönen  läßt.  Seine  zwei  jüngeren 
Söhne  zeigen  sich  ebenso  kriegerisch  gesinnt  wie  der  Yater, 
während  der  älteste,  Calyphas,  ein  feiger  Schwächling,  mit 
einer  ähnlichen  komischen  Nuancierung  geschildert  ist  wie 
der  persische  König  im  ersten  Teil.  Vergeblich  will  ihn  der 
Vater  lehren,  Gefahr  und  Wunden  gering  zu  schätzen,  indem 
er  sich  selber  in  den  Arm  schneidet  und  sein  Blut  fließen 
läßt;  als  der  Sohn  unverbesserlich  bleibt,  haut  er  ihn  mit 
eigner  Hand  erbarmungslos  nieder.  Der  größte  Effekt  in 
dieser  Szenenreihe  ist  es  aber,  wie  Tamerlan  auf  einem  Wagen 
erscheint,  gezogen  von  den  bezwungenen  Königen,  über  die 
er  seine  Geißel  schwingt.  Die  gefangenen  Konkubinen  der 
weichlichen  Könige  werden  dazu  bestimmt,  den  Leichnam 
von  Tamerlans  Sohn  einzuscharren,  der  unwürdig  ist,  von 
einem  Kriegsmann  berührt  zu  werden;  dann  gibt  Tamerlan 
die  Konkubinen  trotz  ihrem  kläglichen  Flehen  der  Willkür 
seiner  gemeinen  Soldaten  preis.     Gegen   die   eroberten  Städte 

caede  fugari  conspicaretur,  ad  expianda  violatae  fidei  piacula,  ad  ulcis- 
cendam  Christianorum  perfidiam  et  ad  vindicandum  jus  rescissae  pacis, 
incendit:  depromptum  e  sinu  codicem  initi  sanctissime  foederis,  explicat: 
intentis  in  coehim  oculis,  Haec  sunt  (inquit  ingeminans)  Jesu  Christo 
foedera,  quae  Christiani  tui  mecum  percussere:  per  nomen  tuum  sanctum 
jurarunt,  datamque  sub  nomine  tue  fidem  violarunt,  perfide  suum  Deum 
abnegarunt.  Nunc  Christe,  si  Dens  es,  ut  aiunt,  et  nos  hallucinamur,  tuas 
measque  hie  injurias,  te  quaeso,  ulciscere,  et  bis  qui  sanctum  tuum  nomen 
nondum  agnovere,  violatae  fidei  poenas  ostende. 
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Balsora  und  Bagdad  wird  mit  unmenschlicher  Grausamkeit 
gewütet.  Aber  mitten  im  Siegeszug  wird  Tamerlan  von  einer 
tödlichen  Krankheit  befallen,  vergebens  richtet  er  nun  seine 
pathetischen  Drohworte  gegen  den  Himmel  und  fordert  seine 
Genossen  auf,  ihre  Schwerter  gegen  den  Wohnsitz  der  Götter 
zu  erheben.  Bald  erkennt  er,  daß  alles  vergeblich  ist.  Der 
Welteroberer  fühlt,  daß  sein  Ende  herannaht,  er  betrachtet 
noch  einmal  auf  einer  Karte  die  weiten  Länderstrecken,  die 
er  unterjocht  hat,  läßt  an  seinem  Sterbelager  seinen  Sohn 
zum  König  krönen  und  verscheidet. 

Schon  diese  Inhaltsübersicht  läßt  erkennen,  daß  hier  die 
überlieferte  Begebenheit  als  solche  gewiß  nicht  den  Dichter 
zu  begeistern  vermochte.  Sie  ist  ohne  dramatisches  Interesse, 
bewegt  sich  einförmig  und  geradlinig  von  einem  Sieg  zum 
andern;  immer  weiß  man  schon  vorher,  daß  auch  diesmal  der 
Unüberwindliche  triumphieren  werde.  Dafür  aber  hat  die 
Gestalt  des  übermenschlichen  Eroberers,  dessen  Macht  lawinen- 
artig anschwillt  und  der  , Königreiche  wie  Ameisenhaufen 
zertritt',  sich  dem  Dichter  um  so  tiefer  eingeprägt;  das  Werk 
läßt  erkennen,  wie  in  dem  Innern  des  Cambridger  Studenten, 
der  in  seinem  klösterlichen  College  unter  den  Büchern  dahin- 
lebte, jener  unbestimmte  Tatendrang,  jener  Zug  zum  Uner- 
hörten, Grenzenlosen  arbeitete,  der  sich  mit  elementarer 
Gewalt  in  seinem  Erstlingsdrama  entlud.  Er  läßt  seine  red- 
nerischen Künste  in  ihrer  vollen  Pracht  spielen,  um  auch 
bei  der  Schilderung  von  Tamerlans  äußerer  Erscheinung  seine 
dämonische  Natur  hervortreten  zu  lassen:  wenn  er  nachsinnt, 
hat  er  seine  Augen  auf  die  Erde  gerichtet,  als  wollte  er  bis 
in  die  Finsternis  des  Avernus  hindurchdringen  (I  2, 158),  wenn 
er  zürnt,  ist  seine  Stirn e  anzusehen  wie  ein  drohendes  Gewitter 
(III  2,  85)  und  wenn  Marlowe  uns  vorführt,  wie  der  Feldherr 
Menaphon  seinem  Herrscher  von  dem  aufrührerischen  skj- 
thischen  Hirten  erzählt,  dann  benutzt  er  zwar  manche  Züge 
aus  den  überlieferten  Berichten  von  Tamerlans  kräftigem, 
sehnigem  Körperbau,  aber  er  verdirbt  sich  nicht  die  Herrscher- 
gestalt durch  den  historischen  Zug,  daß  Tamerlan  gelähmt  war 
und  den  einen  Fuß  nachschleppen  mußte,  vielmehr  vergleicht 
er  ihn  mit  Achilles,    das  bleiche   Gesicht,    in    dem    sich   die 
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brennende  Herrschbegierde  widerspiegelt,  von  Locken  um- 
rahmt, seine  Gestalt  so  wie  sein  Streben  hochaufgerichtet  und 
göttlich.  Alleyn  hat  auch  ohne  Zweifel  in  dem  Tressenrock 
und  den  karmoisinroten  Sammethosen,  in  die  er  nach  Aus- 
weis des  Garderobeninventars  1  als  Tamerlan  gekleidet  war, 
■die  Gestalt  des  Welteroberers  stattlich  genug  zur  Erscheinung 
gebracht. 

Die  historischen  und  halbhistorischen  Tatsachen  dieses 
Dramas  wird  Marlowe  wohl  aus  irgend  einem  Kompilations- 
werk entlehnt  haben.^  Daß  er  manchmal  auch  die  über- 
lieferten Tatsachen  frei  kombinierte  und  neue  Einzelheiten 
hinzu  erfand,  dafür  haben  wir  schon  in  der  Episode  vom 
Kaiser  Sigismund  ein  Beispiel  kennen  gelernt.  Vor  allem  aber 
zeigt  sich  Marlowes  Erfindungsgabe  in  der  Art,  wie  er  die 
einförmige  Schlachtenreihe  durch  die  Darstellung  der  Schick- 
sale Zenocrates  unterbricht  und  uns  vorführt,  wie  auch  der 
Unüberwindliche  durch  die  Allgewalt  der  Liebe  besiegt  wird. 
Auch  die  Geschichte  des  entarteten  ältesten  Sohnes  hat  er 
-offenbar  nicht  in  seinen  Quellen  gefunden;  der  große  Effekt, 
wie  Tamerlans  Wagen  von  den  besiegten  Königen  gezogen 
wird,  ist  wohl  aus  der  Geschichte  des  ägyptischen  Königs 
Sesostris  entlehnt.^ 


1)  Vgl.  Henslowe  Papers  119  f. 

2)  Herford  und  A.  Wagner  (vgl.  d.  Einl.  zu  dessen  Tamburlaine  -  Aus- 
gabe) haben  auf  den  Abschnitt  über  Tamerlan  in  Fortescues  Übersetzung 
von  Mexias  .Silva  de  varia  leccion'  (1570)  und  außerdem  auf  ein  lateinisches 
Werk  von  Perondinus  über  Tamerlan  (1553)  hingewiesen,  doch  ist  kein 
Grund  vorhanden,  warum  nicht  Perondinus  allein  (ohne  Mexia)  als  Quelle 
gedient  haben  könnte.  Auch  ist  zu  bemerken,  daß  die  Namen  der  Städte 
Damaskus  und  Samarkand  (Perondinus:  Maracanda)  bei  Mexia  nicht  ge- 
nannt werden;  die  Geschichte  von  den  Jungfrauen ,  die  um  Gnade  flehen, 
wird  von  Perondinus  bei  Gelegenheit  der  Eroberung  einer  andern,  unge- 
nannten Stadt,  nicht  bei  der  von  Damaskus  erwähnt  (vgl.  Kap.  XI  u.  XVIII). 
Übiigens  kann  auch  Perondinus  jedenfalls  nicht  die  einzige  Quelle  gewesen 
sein;  vgl.  Koeppel  in  den  englischen  Studien  16,  362  ff.  Die  Notwendig- 
keit der  Annahme  einer  Entlehnung  aus  Primaudayes  Academie  (vgl.  Hart 
in  , Notes  and  Queries'  10  V  484  ff.)  ist  nicht  vorhanden. 

3)  Nach  Perondinus  war  Tamerlans  Frau,  deren  Namen  er  nicht 
nennt,  ,cujusdam  Bactriani  reguli  filia';  der  Name  Zenocrate  kann  natür- 
lich aus  keiner  historischen  Quelle   stammen.     Ebensowenig  nennt  Peron- 
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Wenn  Marlowe  in  seinem  Tamerlan  sich  einen  Helden 
Avählte,  dem  er  etwas  von  seinem  eigenen  Übermenschentum 
leihen  konnte,  so  bot  sich  ihm  dazu  in  noch  weit  höherem 
Maße  ein  Anlaß  in  der  Tragödie  von  ,Doctor  Faustus',  die 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  sehr  bald  auf  die  Vollendung 
seines  , Tamerlan'  folgte.  Schon  dort  hatte  er  hindurchblicken 
lassen,  daß  ihm  das  Streben  des  Welteroberers  nach  unend- 
licher Machtfiille  mit  dem  Streben  des  Denkers  nach  unend- 
licher Erweiterung  der  Erkenntnis  verwandt  schien.^  Nun 
fand  aber  im  Faustbuch  der  junge  Cambridger  Magister  einen 
Himmelstürmer  aus  seiner  eigenen  akademischen  Sphäre  ge- 
zeichnet Das  deutsche  Original,  das  im  Jahre  1587  erschienen 
war  und  ohne  Zweifel  schon  im  Jahre  1588  ins  Englische 
übersetzt  wurde 2,  schilderte  Faust  als  einen  Mann,  der  in  der 
Theologie  und  in  den  Schulwissenschaften  keine  Befriedigung 
gefunden  hatte,  der  ,  Adlerflügel  an  sich  nahm  und  alle  Gründe 
am  Himmel  und  auf  Erden  erforschen  wollte',  der  sich  dem 
Teufel  übergab  aus  , Hochmut,  Yerzweiflung,  Verwegenheit 
und    Vermessenheit,    wie    der    alten   Riesen    war,    davon    die 


dinus  die  Gemahlin  Bajazeths,  deren  Geschichte  sich  übrigens  ebenso  wie 
die  ihres  Mannes  in  den  Quellen  nach  den  Hauptziigen  ebenso  wie  bei 
Marlowe  findet.  "Wenn  es  in  Greenes  Menaphon  (ed.  Grosart  6,84)  heißt: 
,1  read  that  mighty  Tamberlaine ,  after  his  wife  Zenocrate  (the  world's  fair 
eye)  past  out  of  the  Theater  of  this  mortall  lifo,  he  chose  stigmaticall 
trulls  to  please  his  humorous  fancy',  so  liegt  darin  schwerlich  ein  Hin- 
weis auf  eine  verloren  gegangene  Quelle.  Greene  hat  hier  offenbar  Mar- 
lowes  Drama  im  Auge,  wo  ja  gleichfalls  Zenocrate  am  Anfang  von  I  3, 
wie  bereits  Hart  a.  a.  0.  bemerkt  hat,  als  ,the  world's  fair  eye'  bezeichnet 
wird;  die  darauffolgende  Bemerkung  ist  wohl  als  eine  hämische  Entstellung 
der  Geschichte  von  den  Soldaten  und  Konkubinen  zu  betrachten.  Auf  die 
klassischen  Reminiszenzen  in  der  Schilderung  des  Orients  wurde  schon 
von  Herford  und  Wagner  hingewiesen;  vgl.  besonders  die  Schilderung  der 
weichlichen  Perser.  Die  Geschichte  vom  König  Sesostris  u.  a.  im  weit- 
verbreiteten Facetienbuch  des  Brusonius  (Basel  1559  S.  202),  über  ihre 
frühere  Verwendung  in  einem  dumb  show  s.  0.  Bd.  II  S.  472  f. 

1)  Vgl.  die  Worte  Tamerians  II  7, 11. 

2)  Neu  herausgegeben  von  Logeman,  The  English  Faust- book, 
Gent  1900.  Die  oben  angeführten  charakteristischen  Stellen  sind  auch  in 
das  englische  Faustbuch  übei-gegangen ,  das  im  übrigen  mit  dem  deutschen 
Original  nicht  ganz  übereinstimmt. 
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Poeten  dichten,  daß  sie  die  Berge  zusammentragen  und  wider 
Gott  kriegen  wollten',  oder  wie  es  in  seiner  Verschreibungs- 
urkunde  heißt,  weil  er  zum  letzten  Grund  der  Dinge  vor- 
dringen, ,die  Elemente  spekulieren'  wollte,  ,aber  aus  den 
Gaben,  so  dem  Menschen  von  oben  herab  beschert  und  gnädig 
verliehen  worden,  solche  Geschicklichkeit  in  seinem  Kopfe 
nicht  befunden'.  Der  streng  lutherische  Redaktor  dieses  selt- 
samen Wustes  von  abenteuerlichen  Zauberschwänken  und  ge- 
lehrten Kuriositäten  ist  jedoch  ohne  eigentliche  Sympathie 
und  persönliches  Mitempfinden  für  seinen  Helden:  anders 
Marlowe,  der  eben  damals  auf  das  Brotstudium  verzichtet 
und  sich  in  die  Aufregungen  des  Londoner  Großstadt-  und 
Theaterlebens  gestürzt  hatte;  er  ist  der  erste,  dem  es  aus  der 
Sage  entgegenklang:  ,de  te  fabula  narratur'.  Auch  hier  wie 
beim  Tamerlan  war  es  die  Persönlichkeit  des  Helden  und 
nicht  die  überlieferte  Begebenheit,  die  ihn  zur  dichterischen 
Darstellung  hinzog,  nur  daß  hier  die  Szenenreihe,  die  durch 
den  Charakter  der  Hauptperson  zusammengehalten  ist,  in 
noch  höherem  Grade  einen  buntscheckigen  und  zerfahrenen 
Eindruck  machen  mußte.  ^  Aber  doch  Avurde  in  mancher 
Hinsicht  Marlowes  genialer  Griff  von  vorbildlicher  Bedeutung 
für  diejenigen,  die  es  nach  ihm  unternahmen,  den  gewaltigen 
Stoff  in  die  engen  Schranken  der  theatralischen  Kunstform  zu 
bannen.  Vor  allem  dadurch,  daß  er  uns  gleich  zu  Beginn 
den  Helden  in  der  Einsamkeit  seines  Studierzimmers  zeigt 
und  in  ausführlichem  Selbstgespräch  sein  Inneres  darlegen 
läßt:  seinen  tiefen  Unmut,  die  nagenden  Zweifel  an  dem  Wert 
der  Fakultätswissenschaften,  die  er  der  Reihe  nach  kritisiert, 
das  Hinausstreben  über  die  Grenzen  des  Wissens,  den  Drang, 
das  Leben    in    vollen    Zügen    zu    genießen.     Und    auch    sein 

1)  Nachdem  Marlowes  ,Doctor  Faustus'  schon  am  7.  Januar  1601 
im  Buchhändlerregister  eingetragen  war,  erschien  die  erste  bekannte  Aus- 
gabe (A)  im  Jahre  1604,  die  zweite  (B)  1616,  beide  in  einem  Paralleldruck 
neu  herausg.  v.  Breymann  (Marlowes  Werke  II,  1889);  A  umfaßt  in  dieser 
Ausgabe  1526,  B  20b5  Zeilen.  A  ist  ohne  Zweifel  unvollständig,  und  die 
Pluszeilen  in  B  tragen  zum  Teil  ein  unverkennbar  marlowisches  Gepräge; 
sie  sind  daher  in  die  folgende  Besprechung  einbezogen  worden,  obwohl  sie 
möglicherweise  auch  fremde  Bestandteile  enthalten.  Doch  ist  diese  Mög- 
lichkeit schon  in  A  vorhanden  s.  o.  S.  82. 
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Faust  hat  in  der  stillen  Klause  Geistererscheinungen,  die 
ahnungsvoll  auf  das  Folgende  vorbereiten;  nach  Art  der  alten 
Moralitäten  erscheinen  zwei  Eogel,  ein  guter  und  ein  böser, 
deren  jeder  ihn  auf  seine  Seite  herüberziehen  will.  Weiter- 
hin beschwört  er  den  bösen  Geist  ,Mephostophilis',  der  wie 
im  deutschen  Faustbuch  in  einer  Mönchskutte  erscheint,  eine 
lange  hagere  Gestalt,  die  sich  dem  Gedächtnis  der  Zuschauer 
einprägte,  wie  wir  daraus  schließen  können,  daß  in  Shake- 
speares , Lustigen  Weibern'  der  Junker  Slender  wegen  seiner 
abschreckenden  Magerkeit  mit  Mephistopheles  verglichen  wird. 
Marlowes  , Faust'  schließt  unerschrocken  den  Pakt  mit  der 
Hölle,  dort  sei  er  ja  in  Gemeinschaft  mit  den  großen  Philo- 
sophen des  Altertums.  Mephistopheles  ist  bei  ihm  noch  nicht 
der  ironische  Schalk,  vielmehr  finden  sich  in  seiner  Rolle 
Anklänge  an  die  düstere  Schwermut,  wie  sie  späterhin  die 
gefallenen  Engel  desMiltonisch-Klopstockischen  Stils  zur  Schau 
tragen;  dies  geschieht  besonders  in  den  theologischen  und 
astronomischen  Gesprächen,  die  hier  wie  im  Volksbuch  auf 
die  Yertragsszene  folgen. 

Auch  in  seiner  Auswahl  aus  Fausts  Zauberschwänken 
hält  Marlowe  sich  im  wesentlichen  an  die  Reihenfolge  des 
Volksbuches.  Zuerst  stellt  er  dar,  wie  Faust  und  Mephistopheles 
in  Rom  unsichtbar  au  der  päpstlichen  Tafel  teilnehmen  und 
mit    den    kirchlichen    Würdenträgern    ihren    Spott    treiben. ^ 

1)  In  B  findet  sich  vor  der  Szene  an  der  päpstlichen  Tafel  eine 
längere  Szene,  wo  dargestellt  ist,  wie  der  Papst  —  er  heißt  Adrian  — 
den  Gegenpapst  Bruno,  der  vom  Kaiser  eingesetzt  ist,  ins  Gefängnis  werfen 
läßt,  doch  wird  Bruno  durch  die  zauberische  Beihilfe  des  Faust  und 
Mephistopheles  befreit.  Hier  wird  mit  der  Geschichte  in  der  wunder- 
lichsten "Weise  umgesprungen,  der  Papst  beinift  sich  auf  die  Bestimmungen 
des  Concils  von  Trident,  der  Gegenpapst  beruft  sich  darauf,  daß  Papst 
Julius  dem  , prineely  Sigismond '  geschworen  habe,  daß  er  und  seine  Nach- 
folger den  Kaiser  als  gesetzlichen  Oberherrn  anerkennen  wollten.  Außer- 
dem beruft  sich  der  Papst  darauf,  daß  sein  Vorgänger  Alexander  dem 
Kaiser  Friedrich  den  Fuß  auf  den  Nacken  gesetzt  habe  mit  den  "Worten 
des  Psalms  90,  13  , Super  aspidem  et  basiliscum  ambulabis'.  Dieser  un- 
historische Zug,  der  in  den  weitverbreiteten  Geschichtswerken  von  Sabellicus 
und  Nauclerus  aus  Anlaß  der  Begegnung  Alexanders  III.  mit  Friedrich 
Barbarossa  in  "Venedig  1177  erzählt  wurde,  kehrt  bei  antipäpstlichen  Schrift- 
stellern sehr  häufig  wieder;  vgl.  die  eingehende  Untersuchung  von  "W egelin, 
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Sodann  wie  er  am  Hof  Karls  V.  den  Geist  Alexanders  des 
Großen  erscheinen  läßt  und  einem  Ritter,  der  im  Fenster  liegt, 
ein  großes  Hirschgeweih  an  den  Kopf  zaubert,  so  daß  er  den 
Kopf  nicht  wieder  zurückziehen  kann;  Mario we  stellt  den 
Vorgang  so  dar,  als  habe  der  Ritter  zuerst  den  Doktor  ver- 
höhnt, und  der  Doktor  erscheint  als  ein  Rächer  des  Gelehrten- 
standes an  dem  hochmütigen  Adel.  Dann  aber  hält  Marlowe 
sich  wieder  ziemlich  genau  an  seine  Vorlage,  z.  B.  bei  dem 
Schwank  von  einem  Roßtäuscher,  dem  Eaust  ein  Pferd  ver- 
kauft und  der  hierauf  ganz  durchnäßt  wieder  erscheint,  weü 
das  Pferd  sich  im  Wasser  in  ein  Strohbündel  verwandelt  hat, 
ferner  bei  dem  Schwank  von  der  Herzogin,  für  die  Faust 
mitten  im  Winter  einen  Teller  voll  Trauben  herbeiholen  läßt  und 
anderes  mehr.  Nachdem  er  aber  die  Szene  vorgeführt  hat, 
wie  ein  alter  Mann  den  Faust  zu  bekehren  sucht  und  dieser, 
von  Mephistopheles  abermals  im  Bösen  bestärkt,  sich  die 
schöne  Helena  von  Griechenland  herbeiholen  läßt,  da  tritt 
wieder  der  ganze  Marlowe  hervor.  Was  nach  dem  Volksbuch 
der  letzte  Frevel  des  , elenden  Faustus'  ist,  der  sein  Sünden- 
maß voll  macht,  das  klingt  in  der  Seele  unseres  Dichters 
sympathisch  wieder;  mit  berauschendem  Wortschwall  schildert 
er  das  Entzücken  des  humanistischen  Doktors,  als  die  schönste 
Frau,  von  der  er  in  alten  Büchern  gelesen  hatte,  in  Begleitung 
von  zwei  Liebesgöttern  zu  ihm  ins  Studierzimmer  tritt. 

Nun  ist  Fausts  Ende  gekommen.  Er  nimmt  von  den 
Studenten  Abschied  und  erwartet  einsam  den  Zeitpunkt,  wo 
sein  Vertrag  abgelaufen  ist,  ängstlich  die  Glockenschläge  bis 
zur  verhängnisvollen  Mittemacht  zählend.  Marlowe  selber 
glaubte  gewiß  nicht  an  die  hergebrachte  Vorstellung  vom 
Teufel  und  den  Höllenstrafen;  hier  hat  er  sich  aber  doch  mit 
dem  Schwung  seiner  glänzenden  Rhetorik  in  die  herrschenden 
Anschauungen  zurückversetzt  und  er  wußte  während  des 
langen  Klagemonologs  die  fieberhafte  Spannung  der  Zuschauer 
wach  zu  halten.      Und  nachdem  die  Teufel  in  einer  großen 

Thesaurus  rerum  Suevicarum  11  (1757)  S.  388  ff.  Über  eine  frühere  Ver- 
wendung im  Drama  s.  o.  Bd.  II  S.  143.  Auch  eine  andre  Stelle  in  dieser 
Papstszene  905  ff.  enthält  eine  Reminiszenz  an  die  durch  Sabellicus  ver- 
breitete unwahre  Tradition. 
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Spektakelszene  unter  Donner  und  Blitz  ihr  Opfer  fortgeschleppt 
haben,  ergreift  Marlowe  doch  noch  den  Anhaltspunkt  zu  einem 
elegischen  Abschluß,  den  das  Volksbuch  ihm  darbot:  klagend 
umstehen  die  Studenten  den  jammervoll  zerstückten  Leib  des 
Meisters  und  beschließen,  ihn  in  ernstem  Trauerzug  zur  Erde 
zu  bestatten.  Wenn  der  Chorus,  der  den  Prolog  gesprochen 
hatte,  am  Schluß  noch  einmal  hervortritt  und  in  einer 
Abschiedsrede  die  Zuschauer  ermahnt,  sie  sollten,  durch  Fausts 
Beispiel  abgeschreckt,  nicht  in  die  verbotenen  Wissenschaften 
vorwitzig  eindringen,  so  ist  das  ein  kleines  Zugeständnis  des 
Freigeistes  an  den  Volksglauben. 

Im  Gegensatz  zum  Tamerlan  sind  hier  die  komischen 
Einschiebsel  durch  den  Druck  überliefert,  sie  nehmen  einen 
verhältnismäßig  breiten  Raum  ein.^  Wir  können  wohl  mit 
Sicherheit  voraussetzen,  daß  ein  so  starkes  Hervortreten  des 
komischeu  Elements  nicht  in  Marlowes  Absicht  lag  und  daß 
hier  manches  von  fremder  Hand  eingesetzt  wurde.  Es  muß 
sogar  fraglich  erscheinen,  ob  Marlowe  überhaupt  bei  diesen 
Szenen  beteiligt  war.  Am  ehesten  könnte  man  das  wohl  für 
die  zwei  ersten  Szenen  voraussetzen,  wo  Fausts  Famulus 
Wagner  auftritt.  Der  Diener,  der  etwas  von  der  Weisheit 
seines  gelehrten  Herrn  aufgeschnappt  hat,  war  ja  schon  durch 
die  Komödien  Lylys  zu  einer  ständigen  Figur  geworden.  Hier 
zeigt  er  sich  im  Gespräch  mit  zwei  Studenten,  die  ihn  fragen, 
wo  sein  Meister  sei;  er  verzögert  die  Antwort  mit  allerhand 
Spitzfindigkeiten  aus  der  Schullogik,  um  sciiließlich  in  den 
Ton  eines  Puritaners  zu  verfallen  und  die  simple  Mitteilung, 
daß  sich  sein  Herr  mit  den  Magiern  Valdes  und  Cornelius 
bei  Tisch  befinde,  unter  einem  Schwall  von  allerlei  erbaulichen 
Phrasen  von  sich  zu  geben.  In  einer  folgenden  Szene  erscheint 
Wagner  mit  einem  Clown,  den  er  als  Diener  anwirbt  und 
durch  die   Zitierung   zweier  Teufel    in   Schrecken   setzt  ^   vind 


1)  In  A  294  von  1526  Zeilen,  iu  B  345  von  2085  Zeilen,  wobei  die 
komischen  Elemente  in  den  Szenen  von  den  sieben  Todsünden ,  die  Mephi- 
stopheles  vor  dem  Doktor  Faust  erscheinen  läßt,  sowie  in  den  Szenen  am 
päpstlichen  Hofe  nicht  mitgerechnet  sind. 

2)  Ein  Teil  der  komischen  Szenen  der  Ausgabe  von  1604  wird  wohl 
von    Anfang    an    vorhanden    gewesen    sein,    wenigstens    scheint    dafür  zu 
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von  da  au  treibt  der  Clown  noch  mehrmals  mit  gleichartigen 
Gesellen  auf  der  Bühne  sein  Wesen.  Nachdem  später  die 
Tragödie  Marlowes  auf  deutschen  Boden  übertragen  wurde, 
erliielten  diese  Szenen  eine  charakteristische  weitere  Aus- 
bildung in  der  Art,  daß  die  lustige  Person  in  einen  paro- 
distischen  Gegensatz  zum  himmelaustrebenden  Doktor  trat. 

Die  ungefähre  Entstehungszeit  von  Marlowes  Tragödie 
,The  Rieh  Jew  of  Malta'  ergibt  sich  einerseits  daraus,  daß 
Machiavelli,  der  hier  als  Prologsprecher  erscheint,  den  Tod 
seines  Anhängers,  des  Herzogs  von  Guise  erwähnt  (f  23.  De- 
zember 1588),  andrerseits  aus  Henslowes  Erwähnung  einer 
Aufführung  am  26.  Februar  1592,  jedoch  ohne  den  Zusatz 
,neu';  im  Druck  erschien  diese  Tragödie  erst  lange  Zeit  nach 
Marlowes  Tod,  1633.  Auch  hier  steht  eine  dominierende 
Person  im  Mittelpunkt,  der  Jude  Barabas,  der  sogleich  in 
einem  Eröffnungsraonolog  sein  Inneres  enthüllt.  Wie  Faust 
in  seinem  Studierzimmer,  so  erscheint  er  in  seinem  Kontor, 
mit  Haufen  von  Goldstücken  umgeben;  er  will  lieber  als 
reicher  Jude  gehaßt,  denn  als  armer  Christ  bemitleidet  sein. 
Man  erkennt,  daß  Marlowe,  der  im  Tamerlan  und  Faust 
zwei  dämonische,  von  einem  einzigen  gewaltigen  Trieb  be- 
herrschte Menschen  geschildert  hatte,  nun  auch  den  geld- 
gierigen Juden  mit  ähnlichen  großen  Zügen  malen  will.  Doch 
ist  hier  der  Hauptcharakter  in  ein  Gewirre  von  Intriguen  ver- 
flochten, die  ein  größeres  selbständiges  Interesse  beanspruchen, 
als  die  Handlung  in  den  früheren  Tragödien,  die  nur  zur  Ent- 
faltung des  Hauptcliarakters  dienen  sollte.  Der  Jude  Barabas 
wird  mitten  in  der  Fülle  seines  Reichtums  von  einem  fürchter- 
lichen Schlag  betroffen.  Die  Türken  erscheinen,  um  einen 
rückständigen  Tribut  zu  fordern,  zu  dessen  Bezahlung  der 
Gouverneur  von  Malta  die  Juden  heranzieht;  da  Barabas  sich 
widersetzen  will,  wird  er  seines  ganzen  Vermögens  beraubt, 
sein  Haus   wird  in   ein  Nonnenkloster  verwandelt.     Aber    er 


sprechen,  daß  in  dem  Drama  ,T]ie  Taming  of  a  Slirew'  (gedr.  1594),  das 
in  seinen  pathetischen  Stellen  so  manche  Plagiate  aus  dem  Faust  enthält, 
auch  der  Anfang  der  Szene  zwischen  AVagner  und  dem  Clown  (ed.  Brey- 
mann  Z.  356  ff.)  mit  kleinen  Abweichungen  wiederkehrt.  Vgl.  die  Szene  in 
der  Ausgabe  der  Taming  usw.  in  Shakespeare's  Library  6,  513  f. 
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denkt  sich  sogleich  ein  Rettuugsmittel  aus.  Er  veranlaßt 
seine  Tochter  Abigail  Christin  zu  werden,  in  jenes  Nonnen- 
kloster als  Novize  einzutreten  und  ihm  zur  Nachtzeit  aus 
dem  Fenster  einen  Schatz  von  Gold  und  Juwelen  zuzuwerfen, 
der  sich  noch  versteckt  in  seinem  Hause  befindet.  Nachdem 
dieser  Plan  ausgeführt  ist,  erscheint  er  wieder  ,den  Schweine- 
fleisch essenden  Christen  zum  Trotz'  als  reicher  Mann  in 
einem  neuen  Haus,  auch  Abigail  kehrt  zu  ihm  zurück.  Und 
nun  beginnt  er  sein  Rachewerk;  an  dem  Sklaven  Ithamore, 
den  er  gerade  zu  rechter  Zeit  auf  dem  Sklavenmarkt  erwirbt, 
einem  Ausbund  von  Ruchlosigkeit  und  Verschmitztheit,  ge- 
winnt er  einen  stets  bereiten  Helfershelfer,  und  eine  ver- 
wirrende Masse  von  Freveln  von  ebenso  krasser  Ungeheuer- 
lichkeit wie  UnWahrscheinlichkeit  zieht  dichtgedrängt  den 
ganzen  Rest  des  Stücks  hindurch  an  uns  vorüber.  Zunächst 
erscheinen  zwei  junge  christliche  Ritter,  beide  in  Abigail  ver- 
liebt, die  Barabas  aufeinanderhetzt,  so  daß  sie  sich  gegenseitig 
im  Zweikampf  umbringen;  damit  rächt  sich  Barabas  zugleich 
auch  an  dem  Gouverneur,  dessen  Sohn  der  eine  von  diesen 
Rittern  ist.  Als  nun  Abigail,  voll  Abscheu  über  das  Ver- 
brechen ihres  Vaters,  ihm  entflieht  und  —  diesmal  in  ernster 
Absicht  —  sich  in  das  Frauenkloster  aufnehmen  läßt,  schickt 
Barabas  durch  Ithamore  in  das  Kloster  eine  vergiftete  Speise, 
an  der  alle  Nonnen  zugrunde  gehen,  und  damit  zwei  Mönche, 
die  geistigen  Berater  der  Nonnen,  den  Barabas  nicht  als  Ver- 
brecher entlarven  können,  lockt  er  sie  unter  dem  Vorwand, 
er  wolle  sich  bekehren,  in  sein  Haus,  erdrosselt  mit  Ithamores 
Hilfe  den  einen  und  weiß  es  so  einzurichten,  daß  der  andere 
als  der  Mörder  erscheint  und  hingerichtet  wird.  Nun  aber  gerät 
Ithamore  in  die  Netze  der  Buhlerin  Bellamira  und  ihres 
Ruffians  Pigliaborsa;  er  wird  von  ihnen  aufgestachelt,  seine 
Mitwisserschaft  an  den  Verbrechen  des  Barabas  zu  immer 
neuen  Gelderpressungen  zu  benützen,  bis  endlich  Barabas, 
als  Lautenspieler  verkleidet,  sich  bei  Bellamira  einschleicht 
und  mittelst  eines  vergifteten  Blumenstraußes  die  Buhlerin 
nebst  ihrem  Liebhaber  und  ihrem  Ruffiano  umbringt.  Doch 
gewinnen  sie  vor  dem  Tode  noch  Zeit,  die  Verbrechen  des 
Barabas  bei  der  Behörde  zu  melden,  Barabas  soll  hingerichtet 
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werden,  aber  er  nimmt  noch  rasch  einen  Schlaftrank,  so  daß 
er  für  tot  gehalten  und  sein  Leichnam  über  die  Stadtmauer 
geworfen  wird.  Nun  sind  gerade  die  Türken  herangenaht, 
um  Malta  zu  belagern,  und  Barabas,  vom  Scheintod  erwacht, 
begibt  sich  zu  ihnen  und  verrät  ihnen  eine  verborgene  Stelle, 
wo  sie  in  die  Stadt  eindringen  können.  Nachdem  sie  die 
Stadt  erobert  haben,  wollen  sie  wieder  abziehen  und  den 
Juden  als  Gouverneur  zurücklassen,  doch  dieser  ist  jetzt  darauf 
bedacht,  die  zurückbleibenden  Christen  für  sich  zu  gewinnen. 
Gegen  eine  große  Geldsumme  verspricht  er  dem  früheren 
Gouverneur,  die  Türken  zu  verraten,  er  will  dem  türkischen 
Heer  in  den  Bäumen  eines  Klosters  ein  großes  Festmahl 
geben  und  zugleich  die  Oberbefehlshaber  auf  der  Zitadelle 
bewirten.  Das  Kloster  soll  unterminiert  und  dann  während 
des  Festmahls  in  die  Luft  gesprengt  werden,  ein  Kanonen- 
schuß soll  dieses  Ereignis  auf  der  Zitadelle  verkünden  und 
in  demselben  Augenblick  soll  dort  durch  eine  künstliche  Vor- 
richtung die  Stelle,  wo  die  türkischen  Feldherren  stehen,  ein- 
brechen, so  daß  die  Türken  in  einen  großen  Kessel  voll  sie- 
dender Flüssigkeit  fallen.  Der  Gouverneur  geht  scheinbar  auf 
das  alles  ein,  verrät  aber  seinerseits  wieder  den  Yerräter- 
nachdem  das  türkische  Heer  vernichtet  ist,  richtet  er  es  so 
ein,  daß  Barabas  selber  von  der  gefährlichen  Stelle  in  den 
Kessel  stürzt,  wo  er  unter  Fluchen  auf  die  christlichen  und 
türkischen  Ungläubigen  elend  zugrunde  geht.^ 

Woher  Marlowe  diesen  wüsten  Haufen  von  Greueltaten 
entlehnte  und  was  er  von  seinem  Eignen  hinzufügte,  läßt  sich 
im  einzelnen  nicht  mehr  nachweisen.  Als  geschichtlichen 
Hintergrund  müssen  wir  die  Belagerung  von  Malta  durch  die 
Türken  und  die  heldenmütige  Verteidigung  der  Ordensritter 
im  Jahre  1565  annehmen,  doch  scheint  es,  daß  die  Figur  des 


1)  Offenbar  wurde  dies  iu  der  Art  inszeniert,  daß  eine  Stelle  in  der 
Mitte  des  Balkons  als  Versenkung  hergerichtet  ^^^^rde,  und  daß  Barabas, 
indem  er  die  Türken  von  der  unteren  Bühne  über  den  Balkon  in  den 
Speisesaal  geleitete,  durch  die  Versenkung  in  den  Kessel  herabstürzte,  der 
sich  auf  der  Hinterbühne  befand;  gleich  darauf  wurde  der  Vorhang  weg- 
gezogen, der  die  Hinterbühne  verdeckte.  So  erklärt  sich  die  Anweisung: 
A  Caldron  discouered. 

Creizonach,  Drama  IV.  33 
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Barabas  aus  der  Geschichte  des  Kampfes  zwischen  Türken 
und  Ordensrittern  an  deren  früherem  Sitze  Rhodus  (1522) 
übernommen  ist;  damals  verweilte  als  türkischer  Spion  in 
Rhodus  ein  Jude,  der  dabei  ertappt  wurde,  daß  er  einen  Pfeil 
mit  einem  angehefteten  Brief  aus  der  Stadt  hinausschoß.^  Im 
übrigen  scheint  es,  daß  Marlowe  in  vollstem  Maße  bei  diesem 
Stoff  seine  eigne  Erfindungsgabe  walten  ließ,  bei  dem  Schlaf- 
trunk und  der  phantastischen  Vergiftung  hat  er  allerdings 
bereit  liegende  Motive  aufgegriffen;  die  Verbindung  und  Gegen- 
überstellung eines  Verbrechers  in  großem  Stil  und  seines 
Helfershelfers,  die  im  Drama  dieser  Zeit  so  häufig  wieder- 
kehrt, war  vermutlich  schon  vor  Marlowes  Drama  in  Kyds 
,Spanish  Tragedy'  vorgeführt  worden. 2 

Vor  allem  aber  erweckt  die  Hauptperson  unser  Interesse. 
Barabas  ist  nicht  wie  die  hochfliegenden  Helden  der  beiden 
früheren  Dramen  ein  Sprachrohr  des  Dichters,  er  ist  eine 
realistischere,  schärfer  umrissene  Gestalt,  und  es  läßt  sich 
noch  verfolgen,  wie  der  rothaarige  Jude  mit  der  langen  Nase, 
von  Alleyn  dargestellt,  sich  dem  Gedächtnis  der  Zuschauer 
einprägte.^  Es  ist  kaum  zu  bezweifeln,  daß  der  Jude  Marlowes 
ebenso  wie  derjenige  Shakespeares  auf  selbständiger  Beob- 
achtung des  jüdischen  Wesens  beruht.^  Besonders  hat  man 
diesen  Eindruck  in  der  Szene,  wo  Barabas  mit  andern  Juden 
vor  dem  Gouverneur  erscheint  und  zu  seinem  Entsetzen  erfährt, 
daß  er  gebrandschatzt  werden  soll,  ferner,  wenn  er  am  Schluß, 
als  die  Versenkung  vorbereitet  wird,  in  der  die  Türken  ver- 
schwinden sollen,  ,mit  einem  Hammer  in  der  Hand,  sehr  ge- 
schäftig' auftritt.  Besonders  sind  aber  dem  Dichter  die  Szenen 
gelungen,  in  denen  Barabas  in  Geraeinschaft  mit  Abigail  den 
listigen    Anschlag     zur    Wiedergewinnung     des    verborgenen 


1)  Vgl.  hierüber  Kellner  in  den  Englischen  Studien  10,  80ff. 

2)  S.  0.  S.  251. 

3)  Vgl.  Search  for  Money  1609  (Percy  Society  2,  19).  Später  er- 
schienen auch  andere  Wucherer  auf  der  Bühne  mit  künstlichen  großen 
Nasen:  Mammon  in  Jack  Drum's  Entertainment,  Pizaro  in  Haughtons 
Komödie  (Hazlitt-Dodsley  10,  481),  Abyssus  im  anonymen  Timon,  wahr- 
scheinlich auch  Shylock. 

4)  S.  0.  S.  126  und  Ward  1 ,  343. 
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Schatzes  ausführt.  Er  sinnt  nach:  ,Da  sie  mich  nun  ins  Meer 
geworfen    haben,   um  zu  schwimmen  oder  zu  versinken,   will 

ich  meinen  Geist  anspannen  und  eine  List  ausdenken 

Tochter,  ich  hab'sl'  Und  nun  entwickelt  er  ihr  rasch  seinen 
Plan;  als  die  Nonnen  herbeikommen  und  Abigail  sich  bei 
ihnen  als  Novize  anmeldet,  hält  er  sich  zunächst  im  Hinter- 
grund, tritt  dann  hervor,  scheinbar  aufs  höchste  entrüstet, 
überhäuft  die  Tochter  mit  Flüchen  und  Yerwünschungen  und 
gibt  ihr  dazwischen  halblaute  Weisungen,  wie  sie  den  ver- 
borgenen Schatz  heben  solle.  Und  mit  glänzender  Rhetorik, 
dabei  zugleich  auch  unheimlich  grotesk  ist  sein  Entzücken  ge- 
schildert, wenn  er  zur  Nachtzeit  vor  dem  Kloster  steht  und 
oben  auf  dem  Balkon  das  liebe  Töchterchen  erscheint,  das  ihm 
die  Säcke  mit  den  Goldschätzen  herabwirft.  Durch  die  nun 
folgenden  Greueltaten  soll  eigentlich  ein  sittlicher  Abscheu 
nicht  erweckt  werden;  Barabas  erscheint  mehr  wie  ein  ge- 
fährliches Raubtier,  gegen  ihn  und  seinesgleichen  ist  alles 
erlaubt:  ,To  undo  a  Jew  is  charity,  not  sin',  wie  Ithamore 
einmal  bemerkt.  Und  ebenso  hält  sich  Barabas  zu  allem  be- 
rechtigt; er  beruft  sich  darauf,  daß  ja  auch  die  Christen  sagen, 
luan  dürfe  einen  Ketzer  betrügen.  In  der  Szene,  wo  Barabas 
den  Ithamore  in  seinen  Dienst  nimmt  (II  3),  macht  es  schon 
einen  grotesk -lächerlichen  Eindruck,  wie  sie  sich  gegenseitig 
der  früher  vollbrachten  Schlechtigkeiten  rühmen.  Ithamore 
hat  vor  allem  in  den  Szenen  mit  der  Kurtisane  Gelegenheit, 
sich  zu  entfalten,  noch  kurz  vor  seinem  Ende  schmiedet  er 
den  Plan,  sie  wollten  mit  dem  Gelde  des  Juden  gemeinsam 
nach  Griechenland  fliehen,  er  malt  sich  ein  farbenreiches 
Phantasiebild  aus,  wie  er  ihr  Adonis  und  sie  seine  Venus 
sein  werde;  Marlowe  hat  hier  sich  selber  parodiert,  indem 
er  den  ruppigen  Gauner  sich  in  einem  ähnlichen  blühenden 
Stil  bewegen  läßt,  wie  Tamerlan  gegenüber  der  Zenocrate  und 
Faust  gegenüber  der  Helena.^  Und  während  in  Shakespeares 
Kaufmann  von  Venedig  wenigstens  einige  Personen  auf  der 
christlichen  Seite   von   einem  hellen  und  freundlichen  Lichte 


1)  Kaum  glaublich  erscLeint  es,  daß  Ithamore  seine  Tirade  mit  einem 
Anklang  an  Marlowes  reizendes  Liebeslied  ,Come  live  with  me  and  be  my 
love'  abscliließt. 
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bestrahlt  sind,  ist  das  bei  Marlowe  durchaus  nicht  der  Fall; 
charakteristisch  herausgearbeitet  sind  aber  nur  die  beiden 
Mönche,  die  ganz  im  protestantisch -polemischen  Sinne  kari- 
kieit  erscheinen. 

Marlowes  Tragödie  ,  Edward  IL'  wurde  erst  am  6.  Juli 
1593,  also  über  einen  Monat  nach  des  Dichters  Tode  ins 
Buchhändlerregister  eingetragen  und  erschien  1594  im  Druck; 
den  einzigen  Anhaltspunkt  für  die  Entstehungszeit  besitzen 
wir  in  der  Tatsache,  daß  in  der  Tragödie  ,Soliman  and  Per- 
seda',  die  im  November  1592  eingetragen  wurde,  mehrere 
Stellen  aus  Marlowes  Tragödie  verwertet  sind.i  Hier  zeigt 
sich  Marlowe  in  einem  völlig  neuen  Licht;  die  Züge,  die  dem 
Tamerlan,  Faust  und  Barabas  gemeinsam  sind,  treten  zurück, 
das  Interesse  ist  nicht  mehr  mit  solcher  Ausschließlichkeit 
auf  die  Hauptperson  konzentriert,  der  Dichter  sucht  durch 
künstlerische  Durchdringung  und  Anordnung  der  überlieferten 
Begebenheit  zu  wirken,  sucht  das  dramatische  Interesse  auf  die 
Personen  des  Spiels  und  Gegenspiels  gleichmäßiger  zu  verteilen, 
und  anstatt  der  kühnen,  bis  ins  Groteske  gesteigerten  Bravour- 
stücke intimere  Wirkungen  zu  erzielen.  Marlowe  blieb  also 
nicht  bei  seiner  ersten  Manier  stehen,  die  ihm  einen  so 
rauschenden  Beifall  eingetragen  hatte,  und  im  Hinblick  auf 
diese  Entwicklungsfähigkeit  erscheint  sein  früher  Tod  doppelt 
beklagenswert. 

Vor  allem  aber  ist  dies  Drama  dadurch  merkwürdig,  daß 
Marlowe  hier  einen  Stoff  aus  der  englischen  Geschichte  wählte. 
Solche  vaterländische  Dramen  gab  es  schon  vor  der  großen 
neuen  Zeit  der  volkstümlichen  Bühne  2,  und  ein  anonymes 
Drama  vom  König  Johann,  dessen  Dichter  bereits  eine  freiere 
künstlerische  Behandlung  des  historischen  Kohstoffs  anstrebt 
(gedr.  1591),  gehört  ohne  Zweifel  in  die  Zeit  zwischen  Marlowes 


1)  Näheres  hierüber  s.  u.  Auch  im  ,Arden  of  Feversham'  (einge- 
tragen im  April  1592)  finden  sich  zwei  merkwürdige  Übereinstimmungen 
mit  Marlowes  Tragödie  (Crawf  ords  erstes  und  letztes  Beispiel ,  Shakespeare  - 
Jahrbuch  39,  80),  doch  ergibt  sich  hier  die  Annahme  einer  Entlehnung 
aus  Marlowe  nicht  mit  einer  so  zwingenden  Notwendigkeit,  wie  bei 
,Soliman  und  Perseda'. 

2)  S.  0.  S.  31. 
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Tamburlaine  und  Edward  IL  Auch  wäre  es  sehr  wohl  möglich, 
daß  Shakespeares  drei  Dramen  von  Heinrich  VI.  ganz  oder 
teilweise  vor  Marlowes  Eduard  fallen.  Etwas  Bestimmtes  läßt 
sich  darüber  nicht  sagen,  denn  die  inhaltlichen  Überein- 
stimmungen zwischen  Shakespeare  und  Marlowe:  ein  schwacher 
König,  der  seines  Thrones  beraubt  und  ermordet  wii'd,  eine 
ungetreue  Königin  und  ihr  hochfahrender,  vor  keinem  A'' er- 
brechen zurückscheuender  Geliebter  —  das  alles  konnten  beide 
Dichter  unabhängig  voneinander  in  ihren  historischen  Quellen 
finden,  und  was  uns  in  Shakespeares  Heinrich  VI.  von  An- 
klängen an  den  Mariowischen  Stil  begegnet,  das  alles  ist  durch 
die  Einwirkung  von  dessen  früheren  Dramen  hinlänglich  er- 
klärt, nichts  davon  weist  auf  Edward  IL  zurück.  ^  Dagegen 
gelang  es  Shakespeare  erst  später  im  Richard  III.  den  historischen 
Stoff  so  künstlerisch  zur  Tragödie  abzurunden ,  wie  dies  Mar- 
lowe hier  vollbrachte;  die  merkwürdigsten  Vergleichungspunkte 
werden  sich  jedoch  ergeben,  wenn  wir  betrachten,  wie  Shake- 
speare in  offenbarem  "Wetteifer  mit  Marlowe  die  Tragödie  von 
der  Entthronung  und  Ermordung  Richards  IL  schuf. 

Marlowe  zog  die  zwanzigjährige  Regierungszeit  Eduards 
(1307  bis  1327)  in  der  Art  zusammen,  daß  er  die  Günstlinge, 
die  durch  ihren  Übermut  die  Feindschaft  der  Lords  gegen 
den  König  hervorriefen,  unmittelbar  nacheinander  folgen  ließ; 
nach  Gaveston  (1307  bis  1312)  folgt  sogleich  Spenser  (1320  bis 
1327);  die  unglücklichen  Kriegsereignisse  der  Zwischenzeit 
werden  nur  kurz  angedeutet.  Als  Führer  des  unzufriedenen 
Adels  erscheint  von  Anfang  an  der  junge  Mortimer,  der  zu 
Gavestons  Zeit  noch  keine  Rolle  spielte;  die  Königin  Isabella, 
die  erst  1308  als  zwölfjähriges  Kind  mit  Eduard  IL  vermählt 
wurde,  erscheint  gleich  zu  Anfang,  nach  Eduards  Regierungs- 
antritt, als  unglückliches,  gegen  die  Günstlinge  zurückgesetztes 
Weib,  die  sich  immer  mehr  Mortimer  annähert,  um  schließlich 
in  Verbindung  mit  ihm  den  König  ins  Verderben  zu  stürzen. 


1)  Über  die  Übereinstimmung  in  der  Charakteristik  der  Mörder  s.  u. 
Daß  Marlowe  in  erster  Linie  die  Chronik  Holinsheds  benutzte,  hat  Tancock 
in  seiner  Ausgabe  des  Edward  II.  (3.  Aufl.  1899)  nachgewiesen,  über  die 
künstlerische  Konzentrierung  des  historischen  Rohstoffs  vgl.  Luick  s.  o. 
S.  196. 
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Die  Yerschwörnng-  des  Grafen  Edmund  von  Kent  gegen 
Mortimer  und  Isabella  fand  in  Wirklichkeit  erst  statt,  als  die 
beiden  nach  der  Ermordung  Eduards  IL  schon  dritthalb  Jahre 
das  Reich  und  den  jungen  König  Eduard  IK.  beherrscht  hatten 
(März  1330),  in  der  Tragödie  erhebt  sich  Kent,  um  den  abge- 
setzten und  gefangenen  König  Eduard  II.  aus  den  Händen 
seiner  Peiniger  zu  befreien.  Und  die  Bestrafung  Mortimers 
und  Isabellas  —  in  Wirklichkeit  November  1330  —  erfolgt 
hier  unmittelbar  nach  dem  Tode  Eduards  IL,  indem  der  neue 
Herrscher  Eduard  III.  sogleich  mit  königlicher  Würde  der 
entarteten  Mutter  und  ihrem  Buhlen  entgegentritt.  Der  Haupt- 
charakter erscheint  im  ersten  Teil  der  Tragödie  als  ein  Herrscher, 
der  durch  sein  unkönigliches  Yerhalten  seinen  Sturz  selber 
verschuldet.  Dabei  läßt  Marlowe  deutlich  hindurchblicken, 
daß  die  schwärmerische  Neigung  des  Königs  zu  seinen  Günst- 
lingen einen  pathologisch -perversen  Charakter  trug;  der  König 
ist  taub  gegen  alle  Klagen  über  den  Hochmut  und  die  un- 
sinnige Verschwendung  Gavestons,  der  gleich  bei  seinem 
ersten  Auftreten  im  blühendsten  Mariowischen  Stil  ein  Bild 
davon  entwirft,  mit  welcher  phantastischen  Pracht  er  sich 
umgeben  wolle  ^  und  der  alsdann  in  solchem  Glanz  einher- 
stolziert, daß  Mortimer  von  ihm  sagt,  er  trage  die  Einkünfte 
eines  Lords  auf  seinem  Rücken.  Die  Neigung  des  Königs  zu 
Gaveston  wird  mit  der  des  Herkules  zu  Hylas  und  des  Jupiter 
zu  Ganjaned  verglichen;  als  Gaveston  für  einige  Zeit  in  die 
Verbannung  ziehen  muß,  können  sie  sich  nicht  trennen  und 
verabschieden  sich  immer  wieder  von  neuem  und  nach  dem 
Abschied  vergleicht  Eduard  sein  Herz  mit  einem  Amboß,  auf 
den  die  Sorge  mit  Cyklopenhämmern  losschlage.  Dagegen  be- 
handelt er  die  Königin  schroff  und  rücksichtslos,  und  nachdem 
die  aufrührerischen  Lords  durch  ein  tumultuarisches  Gerichts- 


1)  I  1,  49ff. 

Like  silvian  iiymphs  my  pages  shall  be  clad, 
My  men  like  satyrs,  grazing  on  the  lawns  etc. 
Holinshed  2,  551   hebt  nur  in  allgemeinen  Ausdrücken  die  Seltsam- 
keit der  leidenschaftlichen  Neigung  des  Königs  für  Gaveston  hervor  und 
zitiert  dazu  nach   seiner  Art  einen  lateinischen  Spruch,    der  besagt,    das 
Ähnliche  fühle  sich  immer  zum  Ähnlichen  hingezogen. 
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verfahren  den  gefangenen  Gaveston  aus  den  Weg  geräumt 
haben,  rächt  er  seinen  Tod  mit  blutiger  Strenge.  Später  aber, 
als  er  von  seinen  Feinden  besiegt  und  gedemütigt  ist,  er- 
scheint er  durchs  Unglück  geadelt,  und  ungeahnte,  tief  er- 
greifende Züge  treten  in  seinem  Wesen  hervor.  Auf  der 
Flucht,  von  wenigen  Getreuen  begleitet,  nehmen  ihn  die 
Mönche  eines  Klosters  auf,  deren  beschauliche  Ruhe  ihn  mit 
tiefer  Wehmut  erfüllt,  dann  wird  er  gefangen  weggeführt  und 
aufgefordert,  auf  die  Königswürde  zu  verzichten;  auch  die 
Feinde  können  ihre  Rührung  nicht  verbergen,  als  er  nach 
einem  inneren  Kampf  zwischen  Herrscherstolz  und  trüber 
Resignation  die  Krone  vom  Haupt  nimmt  und  ihnen  darreicht. 
Als  aber  hierauf  ein  Brief  Mortimers  überbracht  wird,  der 
seine  Überführung  in  einen  strengeren  Gewahrsam  anordnet, 
da  übermannt  ihn  wieder  der  Zorn  und  er  zerreißt  den  Brief: 

Well  may  I  rend  liis  name  that  rends  my  heart! 

This  poor  revenge  has  something  eased  my  mind  (V2,  140). 

Und  nun  muß  er  im  Kerker  die  schnödesten  Mißhandlungen 
über  sich  ergehen  lassen,  es  wird  auf  der  Bühne  dargestellt, 
wie  die  Wächter  ihn  mit  Pfützenwasser  einreiben  und  ihm 
den  Bart  abscheren,  und  Aveun  auch  der  erschöpfte  und  abge- 
härmte Mann  den  Tod  herbeisehnt,  schaudert  er  doch  zu- 
sammen, als  in  sein  finsteres,  übelriechendes  Verließ  der 
Mann  mit  einem  Licht  in  der  Hand  eintritt,  den  Mortimer  zu 
seiner  Ermordung  abgesandt  hat:  ,ich  sehe  meine  Tragödie  in 
deinen  Augen  geschrieben'  ruft  er  ihm  zu.  Der  treulosen 
Königin  läßt  er  noch  melden,  so  habe  er  nicht  ausgesehen, 
da  er  einst  als  ihr  Ritter  für  sie  im  Turnier  eine  Lanze  brach. 
Die  Wärter  hatten  ihn  zehn  Tage  lang  nicht  schlafen  lassen 
und  so  muß  der  UnglückKche  auch  noch  in  der  Todesangst 
mit  dem  Schlaf  kämpfen,  bis  die  Szene  ein  scheußliches  Ende 
findet;  der  Mörder  ruft  die  Wärter  herbei,  mit  ihnen  vereint 
legt  er  den  König  unter  eine  Tischplatte  und  sie  ti^ampeln 
auf  der  Platte  herum,  bis  er  tot  ist. 

Eduards  schlimmster  Feind,  Mortimer,  ist  ein  vornehmer, 
kalt  berechnender  Bösewicht,  wie  ihn  um  dieselbe  Zeit  Kjd 
in  seinem  Lorenzo  darstellte,  doch  viel  glänzender  und  ver- 
führerischer geschildert;  nachdem  der  neue  König  den  Befehl 
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erteilt  hat,  ihn  zum  Tod  abzuführen,  gewährt  ihm  der  Dichter 
noch  einen  schwungvollen  Abgang  ganz  im  Stil  der  Mar- 
iowischen Übermenschen.  Die  übrigen  männlichen  Charaktere 
sind  nicht  mit  so  markanten  Zügen  herausgearbeitet;  Erwäh- 
nung verdient  Marlowes  Behandlung  des  ehrgeizigen  Klerikers 
Baidock,  der  sich  beim  König  beliebt  zu  machen  wußte,  dann 
aber  in  dessen  Sturz  hineingezogen  wurde.  Wie  Doktor  Faust 
zeigt  er  dem  Adel  gegenüber  das  Selbstgefühl  des  gelehrten 
Mannes;  nach  seinem  Wappen  gefragt,  erwidert  er,  daß  Ox- 
ford, nicht  die  Heraldik  ihm  den  Adel  gab.  Doch  will  er 
nicht  für  einen  der  Pedanten  gelten,  die  nichts  sagen  können 
ohne  ein  propterea  quod.  Im  übrigen  ist  in  dieser  schauer- 
vollen Tragödie  auf  jedweden  komischen  Anklang  Verzicht 
geleistet. 

Die  Königin  Isabella  bietet  uns  in  Marlowes  Drama  das 
erste  Beispiel,  daß  der  Dichter  in  einen  Frauencharakter 
tiefer  einzudringen  sucht.  Am  Anfang  erträgt  sie  als  Dulderin 
die  rohe  Vernachlässigung  von  selten  ihres  Gemahls,  der  es 
sogar  auch  zuläßt,  das  Gaveston  ihr  verächtlich  begegnet 
Nachdem  die  Mortimer- Partei  die  Verbannung  Gavestons 
durchgesetzt  hat,  kehrt  der  König  in  verdoppeltem  Maße 
seinen  Zorn  gegen  die  Gemahlin,  die  er  des  Einverständnisses 
mit  seinen  Feinden  beschuldigt.  Um  ihn  wieder  zu  versöhnen, 
will  Isabella  die  unzufriedenen  Großen  bereden,  daß  sie  in 
Gavestons  Zurückberufung  einAvilligen.  Sie  tritt  in  ihre  Ver- 
sammlung, umschmeichelt  Mortimer,  den  sie  von  den  übrigen 
abseits  an  ihrer  Seite  niedersitzen  läßt,  und  aus  den  Reden 
der  übrigen,  die  das  Paar  beobachten,  erfahren  wir,  daß  sie 
ihn  umstimmt:  ,Sie  lächelt;  jetzt,  bei  meinem  Leben,  hat  er 
seinen  Sinn  geändert',  ruft  Warwick  aus.  Und  in  der  Tat 
willigt  Mortimer  ein,  weil  er  überzeugt  ist,  daß  Gaveston 
nach  seiner  Rückberufung  sich  abermals  unmöglich  machen 
werde  und  damit  endgültig  abgetan  sei.  Von  einem  Liebes- 
Einverständnis  ist  hier  noch  nicht  die  Rede;  die  Königin  hofft 
durch  ihre  erfolgreiche  Fürsprache  die  Gunst  ihres  Gemahls 
Aviedererlangt  zu  haben.  Auch  als  der  Streit  Gavestons  mit 
den  Lords  abermals  ausgebrochen  ist,  und  der  König  wieder 
seinen  Unmut  an  ihr  ausläßt  und  Mortimer  als  ihren  Buhlen 
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bezeichnet,  auch  da  hofft  sie  noch,  seine  Liebe  wiederzuge- 
winnen, aber  wieder  macht  die  verschmähte  Liebe  sie  zur 
natürlichen  Verbündeten  der  Mißvergnügten,  und  in  eiuem 
Monolog  deutet  sie  an,  daß  aus  dem  verbündeten  Mortimer 
vielleicht  ein  Geliebter  werden  könne  (11  4).  Im  vierten  Akt 
sehen  wir  sie  dann  offen  für  die  Empörer  Partei  ergreifen^ 
Kent  spricht  geradezu  von  ihrer  ehebrecherischen  Liebe,  Isa- 
bella ist  mit  allen  Maßregeln  Mortimers  gegen  ihren  Gatten 
einverstanden,  wenn  sie  auch  ein  heuchlerisches  Mitleid  zur 
Schau  trägt.  Die  entscheidende  Wendung  ist  ebensowenig 
hier  wie  in  der  Liebesgeschichte  Suffolks  und  Margaretas  auf 
der  Bühne  vorgeführt. 

Marlowes  Tragödie, Das  Massacre  von  Paris'  (The Massacre 
at  Paris  with  the  Death  of  the  Duke  of  Guise)  ist  in  einem  un- 
datierten Druck  überliefert.  Die  ungefähre  Entstehungszeit 
ergibt  sich  einerseits  daraus,  daß  im  Stück  die  Ereignisse  bis 
zum  Tod  Heinrichs  III.  (2.  August  1589)  dargestellt  sind,, 
andrerseits  daraus,  daß  Henslowe  unter  dem  Datum  des 
30.  Januar  1593  die  Aufführung  eines  neuen  Stücks  ,The 
tragedey  of  the  gvyes'  verzeichnet.  Die  Tragödie  beginnt 
mit  den  Vorbereitungen  zur  Bluthochzeit  (1572),  umfaßt  alsa 
einen  Zeitraum  von  siebzehn  Jahren,  doch  ist  hier  nicht  wie 
im  , Eduard  IL'  eine  künstlerische  Anordnung  der  überlieferten 
Ereignisse  angestrebt,  und  dieser  Nachteil  ist  auch  nicht,  wie 
in  Marlowes  übrigen  Tragödien,  durch  die  dominierende  Stellung- 
einer Hauptperson  ausgeglichen.  Die  Mängel  dieses  Stücks 
dürfen  wir  also  nicht  lediglich  darauf  zurückführen,  daß  es 
uns  in  einer  ähnlichen  verkürzten  und  entstellten  Form  über- 
liefert ist,  wie  Marlowes  , Faust'  in  der  ersten  Ausgabe  i;  wir 
gewinnen  vielmehr  den  Eindruck,  daß  Mario we  hier  eine 
Lohnarbeit  rasch  erledigte,  ohne  sein  Bestes  vollbringen  zu 
wollen,  danach  ist  auch  zu  vormuten,  daß  das  Stück  nicht 
lange  vor  der  Aufführung  gedichtet  wurde.  Und  auch  als 
ein  gewöhnliches  Spektakelstück  betrachtet,  hat  dies  Drama 
den  Fehler,  daß  das  Beste  gleich  zu  Anfang  vorweggenommen 


1)  Die  , Massacre'   umfaßt    sogar    bloß   1266  Zeilen,    also  noch  260 
weniger  als  , Faust'  A;  über  den  Umfang  der  Theaterstücke  s.  o.  S.  28S. 
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wird.  Die  Hauptperson  —  soweit  in  dem  Gewirre  unzu- 
saramenhängender  Szenen  von  einer  solchen  die  Rede  sein 
kann  —  ist  auf  protestantischer  Seite  Heinrich  von  Favarra, 
der  übrigens  hier  von  seinem  historischen  esprit  gaulois  nicht 
das  geringste  verrät.  Er  erscheint  als  glaubensstarker  Held, 
dessen  Hauptziel  der  Triumph  des  Evangeliums  ist;  in  diesem 
Sinne  wurde  ja  auch  im  Jahre  1590  angeordnet,  daß  in  allen 
englischen  Pfarrkirchen  morgens  und  abends  für  den  Sieg 
seiner  Waffen  im  Kampf  gegen  die  Liga  gebetet  werden  solle.^ 
Daß  er  Paris  einer  Messe  wert  hielt,  zeigte  sich  erst  kurz 
nach  Marlowes  Tode.  Auf  der  gegnerischen  Seite  ist  der 
Herzog  von  Guise  die  hervorragendste  Persönlichkeit,  ein 
kühner,  ehrgeiziger  Verbrecher  in  der  Art  Mortimers;  gleich 
bei  seinem  ersten  Auftreten  bestellt  er  bei  einem  Apotheker  ein 
Paar  vergiftete  Handschuhe  für  die  alte  Königin  von  Navarra 
und  befiehlt  einem  Soldaten,  den  Admiral  Coligny  aus  dem 
Hinterhalt  zu  ermorden.  Auch  verwendet  Marlowe  hier  die 
Farben,  die  er  noch  für  die  Schilderung  eines  Übermenschen 
auf  der  Palette  hat;  in  einem  Monolog  voll  glänzender  Rhe- 
torik erklärt  Guise,  er  werde  emporsteigen,  auch  wenn  er 
dann  in  die  Hölle  hinabstürzen  sollte,  und  er  verkündet  den 
Grundzug  seines  Wesens  in  glücklicher  epigrammatischer  Zu- 
spitzung: ,That  like  I  best,  that  flies  beyond  my  reach.'  Im 
folgenden  ist  aber  von  Marlowes  ,mightj  line'  wenig  zu  be- 
merken. In  einer  Reihe  von  kurzen  Szenen  werden  die  Greuel- 
taten der  Liguisten  in  der  Bartholomäusnacht  vorgeführt:  wie 
sie  den  Admiral  Coligny  auf  seinem  Krankenlager  ermorden, 
wie  sie  einen  frommen  Protestanten,  der  sein  letztes  Gebet 
an  Christus  und  nicht  an  die  Heiligen  richten  will,  noch 
während  des  Gebets  niederstechen,  wie  sie  in  die  Wohnung 
des  Philosophen  Petrus  Ramus  eindringen,  dessen  Ansichten 
Marlowe  vermutlich  als  Cambridger  Student  kennen  gelernt 
hatte.2  Wunderlich  genug  ist  es,  daß  Guise  in  diesem  Augen- 
blick noch  die  Zeit  findet,  ganz  nach  der  Art  eines  Sorbonnisten 


1)  Diese   Gebete    sind  mitgeteilt  im   ,Prayer  Book  of  Queen   Eliza- 
beth usw.S  London  1890,  S.  258  ff. 

2)  Über  das  hohe   Ansehen,    das   Eamus  in  Cambridge  genoß,   vgl. 
Mallinger,  The  University  of  Cambridge  usw.  (1884),  2,  242,  405. 
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dem  Raraus  seine  feindselige  Stellung  gegen  die  Aristotelische 
Logik  vorzuhalten,  und  Ramus  in  längerer  Gegenrede  seinen 
Standpunkt  rechtfertigt,  bis  endlich  der  Herzog  mit  den  Worten: 
,War  je  ein  Köhlerssohn  so  voll  von  Stolz'  ihm  den  Todesstoß 
versetzt.  Bei  Darstellung  der  folgenden  Ereignisse  wird  das 
Stück  immer  zerfahrener  und  verworrener;  wir  sehen,  wie  die 
polnischen  Gesandten  den  Herzog  von  Anjou  auf  den  Thron 
ihres  Landes  berufen,  wie  König  Karl  IX.  stirbt,  von  seiner 
Mutter  vergiftet,  wie  Anjou  zurückkehrt  und  als  Heinrich  IH. 
die  Regierung  antritt,  wie  Guise  entdeckt,  daß  seine  Ge- 
mahlin mit  einem  der  Mignons  Heinrichs  HL  ein  Liebes- 
verhältnis hat  und  wie  er  ihn  ermorden  VäQt]  dazwischen 
Kampf  Szenen  zwischen  Hugenotten  und  Katholiken,  Zerwürfnis 
zwischen  Heinrich  HL  und  Guise,  der  auf  Heinrichs  Befehl 
ermordet  wird,  schließlich  die  Ermordung  des  Königs.  Der 
an ti päpstliche  Standpunkt  Marlowes  äußert  sich  natürlich  hier 
besonders  heftig;  der  sterbende  König  Heinrich  sendet  einen 
Gruß  an  die  Königin  Elisabeth  von  England,  ,der  Gott  seinen 
Segen  verliehen  hat,  weil  sie  das  Papsttum  haßt'. 

Die  , Tragödie  von  Dido'  erschien  1594;  sie  wurde,  wie 
der  Titel  besagi,  , gespielt  von  den  Kindern  der  Kapelle  ihrer 
Majestät,  geschrieben  von  Christopher  Marlowe  und  Thomas 
Nash'.  Es  wurde  schon  die  Ansicht  geäußert,  daß  dies  das 
älteste  Drama  Marlowes  sei,  von  ihm  in  Gemeinschaft  mit 
Nash  während  ihrer  Cambridger  Studienzeit  verfaßt;  viel  wahr- 
scheinlicher ist  es  jedoch,  daß  Marlowe  seine  Tragödie  un- 
vollendet hinterließ  und  daß  Nash  sie  dann  ergänzte.^  Offen- 
bar hat  Marlowe  sich  hier  dem  Stil  angepaßt,  der  in  London 
auf  der  Bühne  der  Chorknaben  herrschte  und  bereits  von 
Dichtern  wie  Peele  und  Lyly  gehandhabt  worden  war,  wenn 


1)  Tanner  (Bibliotheca  Britannica  S.  512,  zitiert  bei  Bullen  Bd.  I 
'S.  LXIX  und  bei  McKerrow  vor  seiner  Ausgabe  der  Dido  in  Nashs  Works 
2,  336)  sagt:  hanc  [tragoediamj  i^erfecit  et  edidit  Tho.  Nashe.  Sodann 
■erwähnt  Tanner  noch  ein  Trauergedicht  Nashs  auf  Marlowe  vor  der  Dido - 
Ausgabe,  das  jedoch  in  den  bis  jetzt  nachgewiesenen  drei  Exemplaren  der 
einzigen  bekannten  Ausgabe  fehlt,  vgl.  McKerrow  a.  a.  0.  Doch  hat  Tanner 
seine  Angabe  ,perfecit  et  edidit'  offenbar  aus  diesem  verschollenen  Gedicht 
■entnommen. 
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auch  natürlich  Anklänge  an  den  Stil  von  Maiiowes  früheren^ 
für  die  Volksbühne  berechneten  Tragödien  mitnnter  hervor- 
treten. Ebenso  wie  Peele  und  in  mehreren  Fällen  auch  Lyly 
wählte  er  einen  Stoff,  der  dem  Gebiete  des  klassischen  Unter- 
richts der  Chorschüler  nahe  lag,  und  versah  ihn  mit  allerlei 
Zutaten  eigener  Erfindung.  Zu  der  Erzählung  Yirgils,  die  er 
in  den  Hauptzügen  beibehält,  hat  er  noch  hinzugedichtet,  daß 
Didos  Schwester  Anna  in  deren  zurückgewiesenen  Bewerber 
Jarbas  verliebt  ist  und  aus  diesem  Grunde  die  Liebe  ihrer 
Schwester  zu  Aeneas  begünstigt,  während  sie  zu  gleicher  Zeit 
dem  Jarbas  sehr  entschiedene  Avancen  macht;  doch  ersticht 
sich  Jarbas  am  Schluß  neben  Didos  Scheiterhaufen  und  Anna 
folgt  seinem  Beispiel.  Und  wenn  Virgil  berichtet,  wie  Venus 
für  den  Knaben  Ascanius  ihr  eigenes  Söhnchen  Cupido  unter- 
schob, so  ergab  sich  bei  weiterer  Ausschmückung  dieser 
Erzählung  die  schönste  Gelegenheit,  den  auf  der  Chorknaben- 
bühne so  beliebten  putzigen  Effekt  anzubringen,  daß  auch  ein 
paar  ganz  kleine  Bürschlein  auf  der  Bühne  erscheinen.  Cupido 
beschränkt  sich  übrigens  nicht  darauf,  die  Königin  zu  ver- 
wunden, er  erscheint  auch  in  einer  Szene  mit  Didos  alter 
Amme,  die  plötzlich  ganz  seltsame  Regungen  von  Liebes- 
sehnsucht verspürt.  Die  erste  Szene,  wo  im  Anschluß  an 
Virgils  Darstellung  Venus  vor  dem  Throne  des  Jupiter  als 
Fürsprecherin  für  Aeneas  erscheint,  wird  durch  ein  Gespräch 
zwischen  Ganymed  und  Jupiter  eröffnet,  der  den  Knaben  auf 
seinen  Knien  wiegt  und  liebkost,  er  beschenkt  den  verwöhnten 
Jungen  mit  den  Juwelen,  die  Juno  an  ihrem  Hochzeitstage 
getragen  hatte,  und  verspricht,  ihn  vor  den  Schlägen  des 
eifersüchtigen  Weibes  zu  schützen.  In  allen  diesen  Partien 
werden  wir  mehr  an  Marlowe,  den  Ovidübersetzer,  als  an 
Marlowe,  den  Dichter  des  Tamerlan  erinnert.  Aber  auch 
in  der  Liebesgeschichte  des  Aeneas  und  der  Dido  entfaltet 
er  nicht  seine  volle  tragische  Gewalt.  Vielleicht  hielt  er  es 
nicht  für  angezeigt,  in  einem  solchen  Chorknabenstück  mit 
der  ganzen  Wucht  seiner  Leidenschaftlichkeit  einzusetzen; 
jedenfalls  zeigt  sich  mitunter  eine  ähnliche  Mattigkeit  wie  in 
der  Tragödie  der  , Bluthochzeit  von  Paris'.  Immerhin  erhebt 
sich  Marlowe  auch  hier  weit  über  die  früheren  Eenaissance- 
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dichter,  die  sich  hatten  verleiten  lassen,  dem  großen  epischen 
Dichter  nachzueifern.  Nicht  nur,  daß  er  mit  den  Kunstmitteln 
des  romantischen  Stils  die  Handlung  in  allen  ihren  Stadien  ver- 
folgen kann,  er  hat  auch  in  der  großen  Hauptszene  —  Aeneas' 
Abschied  von  Dido  — ,  wo  die  früheren  immer  wieder  mit  ent- 
lehnter virgilischer  Khetorik  operieren,  neue  und  ergreifende 
Töne  gefunden. 1  Für  die  hochfliegende  Rhetorik  des  Über- 
menschentums war  in  diesem  Drama  kein  Platz,  im  Munde  des 
frommen  Aeneas  hätte  sie  sich  seltsam  genug  ausgenommen. 
Dagegen  entfaltet  der  Dichter  mehrmals  den  für  ihn  so  charak- 
teristischen glänzenden  Hyperbelnstil,  der  indes  schon  etwas  zur 
Manier  ausgeartet  erscheint,  z.  B.  wenn  Dido  schildert,  wie  sie 
dem  Aeneas  neue  Schiffe  bauen  lassen  wolle  aus  wohlriechendem 
Holz,  mit  goldenem  Takelwerk,  mit  Rudern  von  Elfenbein, 
sogar  mit  kristallenen  Ankern!  Und  auch  die  alte  Amme 
verfällt  in  diesen  Stil,  wenn  sie  dem  kleinen  Cupido  den 
schönen  Garten  schildert,  in  den  sie  ihn  führen  wolle.  Daneben 
entlehnte  er  doch  auch  einzelne  Glanzstellen  aus  Virgil,  er 
verfällt  sogar  wiederholt  in  die  Unsitte  zeitgenössischer  Dichter, 
indem  er  lateinische  Verse  des  Originals  mitten  im  englischen 
Text  stehen  läßt.  Und  es  fehlt  nicht  an  Stellen,  wo  er  weit 
hinter  seinem  Vorbild  zurückbleibt,  z.  B.  wenn  er  die  Szene 
vorführt,  wie  Aeneas  im  Tempel  der  Juno  die  Bilder  aus 
dem  trojanischen  Krieg  betrachtet.  Auch  der  Versuch,  die 
Erzählung  des  Aeneas  von  der  Zerstörung  Trojas  ins  Drama 
hinüberzunehmen,  ist  gänzlich  mißglückt;  manches,  wie  die 
Geschichte  ,  eines  gewissen  Laocoon',  ist  in  eine  trocken  pro- 
saische Form  zusammengedrängt,  andere  Stellen,  wie  z.  B.  die 
Ermordung  des  Priamus,  sind  mit  den  geschmacklosesten 
Greueln  überladen:  es  wird  geschildert,  wie  Pyrrhus  dem 
Greis  die  flehentlich  emporgehaltenen  Hände  mit  einem  Schwert- 
streich abhackt,  wie  darauf  Hecuba  wütend  über  PjiThus  her- 
fällt und  ihm  das  Gesicht  zerkratzt,  wie  er  endlich  den  Leib 


1)  Auch  sei  auf  die  Worte  Didos  in  dem  früliereu  Liebesgespräch  III  4,  8 
hingewiesen,  wo  sie  ihre  verzehrende  Leidenschaft  concettistich  andeutet; 
auf  die  Frage  des  Aeneas,  was  sie  von  ihm  begehre,  erwidert  sie: 

The  thing  that  I  will  die  before  I  ask, 

And  vet  desire  to  have  before  I  die. 
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des  Königs  vom  Nabel  bis  zur  Kehle  aufschlitzt  und  die  Fahne 
seines  Vaters  in  das  Blut  taucht  und  dergleichen  mehr.  Shake- 
speare, der  im  , Hamlet'  in  der  Deklamation  des  Schauspielers 
vom  grimmen  Pyrrhiis  den  bombastisch -gewaltsamen  Stil  der 
früheren  Zeit  geflissentlich  beibehielt,  hatte  hier  ein  leichtes 
Spiel,  seineu  Vorgänger  zu  übertreffen. ^  Inwieweit  wir  diese 
schwächeren  Partien  auf  die  Rechnung  Nashs  setzen  dürfen, 
ist  nicht  klar;  nirgends  tritt  uns  ein  deutlicher  Anklang  an 
dessen  Manier  entgegen,  wie  sie  sich  iji  seinen  Prosaschriften 
und  in  seinem  einzigen  erhaltenen  Drama  offenbart;  es  fehlt 
uns  jeder  Anhaltspunkt,  um  seinen  Anteil  zu  bestimmen. 


Neben  Marlowe  muß  an  erster  Stelle  Tliomas  Kyd  ge- 
nannt werden  2,  denn  es  scheint,  daß  die  Spuren  seiner  thea- 
tralischen "Wirksamkeit  sich  nächst  derjenigen  Mario wes  am 
weitesten  bis  in  die  Anfangszeit  der  neuen  Epoche  zurück- 
verfolgen lassen.  Allerdings  wissen  wir  nur  sehr  wenig  über 
seinen  Lebensgang  und  seine  Laufbahn  als  Theaterschriftsteller. 
Er  war  ein  Londoner  Kind,  Sohn  eines  Schreibers,  am  6.  No- 
vember 1558  getauft,  also  fünf  bis  sechs  Jahre  älter  als  Mar- 
lowe und  Shakespeare.  1565  wurde  er  in  die  neugegründete 
Schule  der  Schneiderzunft  aufgenommen,  die  unter  der  Lei- 
tung Mulcasters  in  hoher  Blüte  stand  und  an  der  auch  die 
dramatische  Kunst  gepflegt  wurde.^  Wann  er  die  Schule  ver- 
ließ, ist  unbekannt,  und  nichts  weist  darauf  hin,  daß  er  eine 
der  beiden  Universitäten  besucht  habe.  Daß  er  als  dramatischer 
Dichter  tätig  war,  dafür  haben  wir  den  ersten  unzweifelhaften 
Beleg  in  einer  Notiz  Henslowes  über  die  Aufführung  des 
,Jeronimo'    am    14.  März   1592    durch    die    Schauspieler    des 


1)  Eine  Einzelheit  in  Shakespeares  Erzählung  (II  2,  451)  zeigt  aller- 
dings eine  merkwürdige  Älinlichkeit  mit  Marlowe;  vgl.  Bullen  2,  326. 

2)  Im  folgenden  zitiert  nach  der  Ausgabe  von  Boas  (Oxford  1901), 
die  auch  ,Soliman  and  Perseda'  und  ,  First  Part  of  Jeronimo'  enthält. 
Dort  sind  auch  die  früheren  Arbeiten  über  Kyd,  besonders  die  von  Sarrazin 
und  Schick  zitiert  und  verwertet. 

3)  S.  0.  S.  8. 
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Lord  Strauge.  Damit  ist  die  ,Spanish  Tragedy'  gemeint,  die 
am  6.  Oktober  dieses  Jahres  ins  Buchhändlerregister  einge- 
tragen wurde  und  dann  in  zahlreichen  Drucken  ohne  Nennung 
des  Verfassers  erschienen  ist.  Wenn  nicht  zufällig  ein  paar 
Zeilen  (IV  1,  86  —  88)  von  Heywood  in  seiner  Apology  for 
Actors  (1612)  als  ein  Ausspruch  des  ,M.  Kyd  in  the  Spanish 
Tragedy'  zitiert  würden,  so  fehlte  uns  jeder  Anhaltspunkt  für 
die  Bestimmung  der  Autorschaft.  Da  in  Henslowes  Eintrag 
der  Zusatz  ,ne'  fehlt,  den  er  bei  der  Aufführung  von  neuen 
Stücken  beizufügen  pflegt,  so  muß  die  Spanish  Tragedy  schon 
vor  dem  19.  Februar  1592,  an  welchem  Henslowes  Aufzeich- 
nungen beginnen,  auf  der  Bühne  heimisch  gewesen  sein.^ 
Einen  noch  weiter  zurückreichenden  Hinweis  auf  Kyds  dra- 
matische Wirksamkeit  erblickt  man  in  einer  Äußerung  Nashs 
in  seiner  Vorrede  zu  Greenes  ,Menaphon'  (1589),  wo  in 
dunkeln  Anspielungen  von  Leuten  die  Kede  ist,  die  eigent- 
lich zum  Schreiberhandwerk  geboren  seiön,  denen  aber  die 
englische  Senecaübersetzung  ganze  Hände  voll  von  tragischen 
Reden  liefere;  da  jedoch  eine  solche  Ausbeutung  des  Seneca 
nicht  längere  Zeit  fortgesetzt  werden  könne,  machten  sie  es  wie 
das  Zicklein  in  Äsops  Fabel,  sie  wendeten  sich  einer  andern 
Arbeit  zu  und  beschäftigten  sich  mit  Übersetzungen  aus  dem 
Italienischen.  Der  Umstand,  daß  Kyds  Vater  ein  Schreiber 
war  und  der  Hinweis  auf  das  Zicklein  (englisch:  kid)  machen 
es  im  höchsten  Grade  wahrscheinlich,  daß  diese  Worte  auf 
unsern  Dichter  gemünzt  sind,  zumal  da  auch  ein  Jahr  vorher 
(1588)  die  Übersetzung  eines  italienischen  Traktats  des  Tasso 
erschienen  war,  auf  dessen  Titelblatt  der  Übersetzer  sich  mit 
den  Initialen  T.  K.  bezeichnet,  ebenso  wie  dies  Kyd  bei  einer 
späteren,  notorisch  von  ihm  herrührenden  Übersetzungsarbeit 
tat.  Im  übrigen  sind  in  den  Worten  Nashs  auch  manche  An- 
spielungen enthalten,  vor  denen  wir  völlig  ratlos  stehen,  und 


1)  Nach  einer  bekannten  Stelle  in  Ben  Jonsons  ,BartIiolomew  Fair' 
(1G14)  sollen  diejenigen,  die  ,Jeronimo''  oder  ,Andronicus'  noch  für  die 
besten  Stücke  halten,  dadurch  beweisen,  daß  ihr  Urteil  noch  auf  dem 
Standpunkt  der  Zeit  vor  25  oder  30  Jahren  steht;  wollte  man  diese  Stelle 
wörtlich  genau  nehmen,  was  natürlich  nicht  angeht,  so  wäre  die  Ent- 
stehungszeit mit  den  Jahren  1.584  —  89  umschrieben. 
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jedenfalls  kann  daraus  nicht  geschlossen  werden,  daß  Kyds 
Spanish  Tragedy  damals  schon  verfaßt  war.^  Wenn  aber  die 
Stelle  sich  auf  Kyd  und  seine  Tassoübersetzung  bezieht,  so 
ergibt  sich  daraus  für  die  Chronologie  bloß  soviel,  daß  Kyd 
schon  vor  dem  Erscheinen  dieser  Übersetzung,  also  spätestens 
im  Jahre  1588  als  tragischer  Dichter  tätig  war  und  sich  dabei 
von  Seneca  beeinflußt  zeigte. 

Die  nächste  beglaubigte  Nachricht  ist  in  dem  S.  496  er- 
wähnten, nach  Mario wes  Tod  geschriebenen  Briefe  Kyds  ent- 
halten. Das  politische  Vergehen,  wegen  dessen  bei  ihm  imi 
Mai  1593  eine  Haussuchung  veranstaltet  wurde,  bestand  offen- 
bar darin,  daß  man  ihm  die  Abfassung  eines  aufreizenden 
Gedichts  gegen  die  in  der  City  ansässigen  ausländischen  Kauf- 
leute zur  Last  legte,  das  an  der  Mauer  des  Kirchhofs  der  nieder- 
ländischen Kirche  in  London  angeschlagen  worden  war.  Am 
11.  Mai  hatte  die  Sternkammer  den  Befehl  erlassen,  zur  Er- 
mittelung des  "Verfassers  alles  aufzubieten  und  gegen  die  Yer- 
dächtigen  nötigenfalls  auch  mit  der  Tortur  vorzugehen,  und  nach 
den  Worten  des  Briefes,  wo  Kyd  von  seinen  ,pains  and  undeserved 
tortures'  spricht,  scheint  es,  daß  er  Avirklich  die  Qualen  dieser 
barbarischen  Prozedur  erduldet  hat.  Und  außerdem  hatte  er 
durch  diese  unglückliche  Angelegenheit  die  Gunst  des  Lords 
verloren,  in  dessen  Diensten,  wie  bereits  erwähnt,  er  ge- 
standen hatte;  durch  den  Brief  an  Puckering  will  er  diesen 
bestimmen,  ihm  durch  seine  Fürsprache  zur  Wiedererlangung 
der  Gunst  des  Lords  behilflich  zu  sein.  Zu  diesem  Zweck 
verteidigt  er  sich  gegen  den  Verdacht  des  Atheismus;  wenn 
er  aus  diesem  Anlaß  das  Andenken  Marlowes  verunglimpft, 
so  müssen  wir  ihm  mildernde  Umstände  zubilligen,  da  er, 
offenbar  von  furchtbaren  Schicksalsschlägen  heimgesucht,  sich 
in  verzweifelter  Lage  befand  und  seine  Denunziation  dem 
Toten   nicht   mehr   schaden    konnte.     Ein    Hinweis    auf    sein 


1)  Vgl.  hierzu  außer  Boas  und  der  von  ihm  zitierten  Literatm-  noch 
Thorndike  in  den  Modern  Language  Notes  17,  283  ff.  und  den  allerdings 
hyperkritischen  und  in  seinem  positiven  Teil  verfehlten  Aufsatz  von  Jack 
in  den  Publications  of  the  Mod.  Lang.  Association  20,  729  ff.  Weiteres 
s.  u.  S.  545.  Über  ein  1586  gedrucktes,  mit  T.  K.  bezeichnetes,  mög- 
licherweise von  Kyd  herrührendes  Gedicht  vgl.  Boas  S.  XXV. 
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schweres  Unglück  findet  sich  auch  in  dem  Widmuugswort 
zu  der  nächsten  Schrift,  die  wir  von  ihm  besitzen,  einer 
Übersetzung  der  französischen  Tragödie  ,Cornelie'  von  Garnier^ 
die  am  26.  Januar  1594  eingetragen  wurde  und  noch  im  selben 
Jahre  ohne  Verfassernamen,  aber  mit  den  Buchstaben  T.  K. 
unter  der  Widmung  an  die  Gräfin  von  Sussex  erschien,  doch 
ist  in  diesem  Fall  die  Identität  mit  Kyd  durch  zeitgenössische 
Zeugnisse  unzweifelhaft  festgestellt.  Schon  früher  hatte  die 
Gräfin  von  Pembroke  eine  andere  Tragödie  des  französischen 
Seneca-Nachahmers,  den  ,Marc  Antoine',  ins  Englische  über- 
tragen (gedr.  1592);  sie  verriet  durch  diese  Arbeit  denselben 
klassizistischen  Geschmack,  für  den  ihr  Bruder,  Sir  Philip 
Sidney,  sich  in  seiner  ,Defence  of  Poesy'  erklärt  hatte,  und 
im  weiteren  Verlauf  der  Blütezeit  des  volkstümlichen  Dramas 
folgten  dann  noch  mehrere  solche  vergebliche  Versuche  ia 
klassizistischem  Stil,  die  wir  zunächst  unbeachtet  lassen  können. 
Kyd  muß  aus  irgend  einem  Grunde  geglaubt  haben,  durch 
die  Widmung  eines  solchen  Werks  an  eine  vornehme  Dame 
seine  damalige  trostlose  Lage  verbessern  zu  können,  eine 
Wendung  des  volkstümlichen  Theaterschriftstellers  zu  den 
ästhetischen  Grundsätzen  des  Klassizismus  ist  deshalb  gewiß 
nicht  auzimehmen.  Als  am  10.  April  1594  die  Gattin  des 
Lord  Mayor  gestorben  war,  wurden  von  dem  Verfasser  eines 
Trauergedichts  Kyd,  der  Lobredner  Cornelias,  und  Shakespeare, 
der  Lobredner  Lucretias,  darauf  hingewiesen,  daß  die  ver- 
storbene Mayoress  ein  weit  würdigerer  Gegenstand  poetischer 
Verherrlichung  sei.  Dies  ist  das  letzte  Mal,  daß  Kyd  als  ein 
Lebender  erwähnt  wird;  das  nächste  Zeugnis  ist  eine  Urkunde 
vom  30.  Dezember  dieses  Jahres,  wo  Kyds  Vater  Francis  und 
seine  Gemahlin  Anna  darauf  verzichten,  den  Nachlaß  ihres 
verstorbenen  Sohnes  Thomas  anzutreten,  ein  trauriger  Abschluß 
der  Leidenszeit  des  früh  Dahingeschiedenen. 

Wenn  wir  das  einzige  beglaubigte  dramatische  Origiual- 
werk  Kyds  betrachten,  so  sehen  wir,  daß  hier  ebenso  wie  iu 
der  Erstlingstragödie  Marlowes  ein  Dichter  auf  der  volkstüm- 
lichen Bühne  erscheint,  in  dessen  Werk  sich  eine  starke  per- 
sönliche Note  und  zugleich  ein  an  den  Vorbildern  des  Alter- 
tums geschulter  Geist  offenbart.    Während  es  aber  bei  anderen 
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Dichtern  dieser  Gruppe,  z.  B.  bei  Greene  und  Peele,  unver- 
kennbar ist,  daß  sie  bei  ihren  ersten  Schritten  auf  der  neuen 
Bahn  des  volkstümlichen  Theaterwesens  von  Marlowe  beein- 
flußt sind,  gewinnen  wir  hier  den  Eindruck,  daß  der  Dichter 
in  ähnlicher  Weise  wie  Marlowe,  aber  doch  unabhängig  von 
ihm  den  Versuch  wagte,  seine  humanistische  Schulung  auf 
der  Yolksbühne  zur  Geltung  zu  bringen.  Allerdings  schuf  er 
sich  nicht  mit  so  genialer  Selbständigkeit  wie  Marlowe  aus 
den  heterogenen  Elementen  einen  neuen,  eignen  Stil,  son- 
dern übernahm  weit  mehr  einzelne  Effekte  der  klassizistischen 
Manier.  "Wir  finden  in  seiner  spanischen  Tragödie  nicht  nur 
den  Blankvers,  sondern  auch  die  von  den  Renaissancetragikern 
mit  solcher  Vorliebe  entlehnte  Stichomythie,  auch  hat  er  nach 
Art  der  gelehrten  Dichter  einzelne  Stellen  aus  Seneca  herüber- 
genommen. Im  übrigen  ist  Kyds  Sprache  weniger  schwung- 
voll, schwerer,  nachdrücklicher,  ohne  die  berauschende  Fülle 
und  den  Glanz  der  Mario  wischen  Hyperbeln,  auch  wird  das 
Versende  viel  häufiger  durch  den  Reim  verstärkt.  Und  dem 
greuelvollen  Inhalt  seiner  Rachetragödie  entsprechend,  versah 
er  sie  auch  mit  einem  klassischen  Geisterprolog;  wie  am  An- 
fang von  Seuecas  Thyestes  der  Schatten  des  Tantalus  von 
einer  Furie  begleitet  erscheint,  so  läßt  Kyd  den  Geist  des 
Andrea  in  Begleitung  der  allegorischen  Gestalt  Revenge  auf- 
treten. Dabei  aber  ließ  Kyd  wie  Marlowe  alle  Freiheiten 
der  Volksbühne  walten;  zu  einer  stärkeren  Hervorhebung  des 
komischen  Elements  wurde  er  offenbar  durch  natürliche  Nei- 
gung und  Begabung  hingezogen. 

Aus  den  Staatsszenen  zu  Anfang  der  Tragödie  erfahren 
wir,  daß  der  Spanier  Don  Andrea  in  einer  Schlacht  gegen 
die  Portugiesen  von  Balthasar,  dem  Sohn  des  portugiesischen 
Vizekönigs,  getötet  wurde,  Balthasar  aber  wurde  hierauf  von 
Andreas  Freund  Horatio  überwältigt  und  kommt  als  Gefangener 
des  siegreichen  Heeres  nach  Spanien.  Dort  verliebt  er  sich 
in  Belimperia,  die  Tochter  des  Herzogs  von  Kastilien  und 
Nichte  des  Königs;  ihr  ehrgeiziger  und  gewissenloser  Bruder 
Lorenzo  begünstigt  die  Neigung  des  Prinzen  Balthasar,  obgleich 
Belimperia  früher  eben  jenen  Helden  Andrea  geliebt  hatte, 
der   von  Balthasars  Hand    gefallen    war.     Durch    Bestechung 
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von  Belimperias  Diener  Pedringano  erfahren  Lorenzo  und 
Balthasar,  daß  Belimperia  ihre  Liebe  Horatio  zugewendet  hat, 
«inem  Freunde  ihres  verstorbenen  Bräutigams.  Und  als  die 
Liebenden  einmal  zur  Nachtzeit  in  einer  Gartenlaube  zu- 
sammenkommen, führt  Pedringano  heimlich  den  Lorenzo  und 
Balthasar  herbei,  die  den  Horatio  niederstechen  und  an  einem 
Baum  aufknüpfen;  Belimperia  aber  wird  von  Lorenzo  in  einen 
sicheren  Gewahrsam  abgeführt.  Inzwischen  ist  durch  den 
Lärm  Horatios  Vater,  der  Marschall  Hieronimo,  herbeigelockt 
worden;  als  er  die  Leiche  des  Sohnes  am  Baum  hängen  sieht, 
bricht  er  in  wilden  Schmerz  aus,  ahnt  aber  zunächst  noch 
nicht  die  Urheber  des  Verbrechens.  Auch  als  die  gefangene 
Belimperia  von  dem  Fenster  ihres  Gefängnisses  aus  einen  mit 
Blut  geschriebenen  Brief,  der  das  geheime  Verbrechen  ent- 
hüllt, vor  den  Füßen  des  Marschalls  niederfallen  läßt,  ist  er 
noch  nicht  sicher.  Inzwischen  bringt  ihm  aber  ein  anderes 
Ereignis  Gewißheit.  Lorenzo  will  sich  der  beiden  Mitwisser 
uud  Helfershelfer  bei  dem  Verbrechen,  des  Pedringano  und 
des  Serberine,  eines  Dieners  des  Prinzen,  entledigen;  er  stiftet 
den  Pedringano  an,  den  Serberine  heimlich  zu  ermorden,  aber 
richtet  es  zugleich  so  ein,  daß  sich  in  der  Nähe  des  betreffen- 
den Ortes  eine  Sicherheitswache  befindet,  die  den  Pedringano 
nach  der  Tat  sogleich  verhaftet.  Vorher  hatte  ihm  aber  Lorenzo 
noch  die  Weisung  gegeben,  er  solle  unter  keinen  Umständen 
verraten,  wer  ihn  zur  Ermordung  Serberines  angestiftet  habe, 
sondern  sich  ruhig  verurteilen  und  zur  Hinrichtung  abführen 
lassen,  er  könne  sicher  sein,  im  letzten  Augenblick  durch 
Lorenzos  Bemühungen  begnadigt  zu  werden.  So  wird  denn 
Pedringano  vor  den  Marschall  geführt  und  zum  Tode  ver- 
urteilt, aber  er  hofft  noch  in  dem  Augenblick,  da  er  auf  der 
Galgenleiter  steht  und  vom  Henker  herabgestoßen  wird.  Ein 
Brief,  den  der  Henker  bei  dem  Hingerichteten  findet  und 
dem  Marschall  ausliefert,  benimmt  diesem  jeden  Zweifel  über 
die  Urheber  des  Verbrechens.  Inzwischen  sind  der  König  von 
Spanien  und  der  Vizekönig  von  Portugal  übereingekommen, 
daß  der  Prinz  Balthasar  sich  mit  des  Königs  Nichte  Belimperia 
vermählen  und  so  später  die  beiden  Reiche  unter  seiner  Herr- 
schaft vereinigen  solle.     Als  aber  der  Marschall  aufgefordert 
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wird,  aus  Anlaß  der  Hochzeitsfeierlichkeiten  eine  Festvor- 
stellung zu  veranstalten,  vereinigt  er  sich  mit  Beliraperia, 
um  bei  diesem  Anlaß  den  Eacheplan  zu  verwirklichen.  Es 
soll  ein  Stück  aufgeführt  werden,  in  welchem  vorkommt,  wde 
der  Sultan  Soliman,  der  zur  Hochzeit  des  Ritters  Erastus  mit 
der  schönen  Perseda  eingeladen  ist,  sich  in  die  Braut  ver- 
liebt; um  ans  Ziel  zu  gelangen,  läßt  er  den  Erastus  durch 
einen  Pascha  ermorden,  aber  Perseda  will  sich  dem  Sultan 
nicht  hingeben;  sie  ermordet  ihn  und  stößt  gleich  darauf  sich 
selber  den  Dolch  ins  Herz.  In  diesem  Drama  übernimmt 
Balthasar  die  Rolle  des  Sultans,  der  Marschall  die  Rolle  des 
Paschas,  Lorenzo  die  Rolle  des  Erastus,  Belimperia  die  der 
Perseda.^  Der  Marschall- Pascha  führt  nun  auf  der  Bühne 
die  Ermordung  des  Erastus -Lorenzo  wirklich  aus,  ebenso 
Belimperia- Perseda  die  Ermordung  des  Balthasar- Soliman 
und  den  Selbstmord,  so  daß  von  den  vier  Darstellern  nur 
der  Marschall  auf  der  Bühne  bleibt,  um  den  Hörern,  die 
immer  noch  meinen,  alles  sei  nur  ein  Spiel,  die  gräßliche 
"Wahrheit  zu  enthüllen.  Was  nun  noch  folgt,  ist  ganz  wüst 
und  geschmacklos,  der  Marschall  verhöhnt  den  Vizekönig  von 
Portugal  und  den  Herzog  von  Kastilien,  die  schuldlosen  Väter 
der  Ermordeten,  sodann  wird  er  ergriffen  und  soll  sich  weiter 
über  die  Tat  äußern,  obwohl  er  eigentlich  nichts  mehr  zu 
sagen  hat,  aber  der  Dichter  wollte  noch  die  aus  dem  Alter- 
tum überlieferte  Anekdote  verwerten,  daß  ein  Angeklagter, 
der  zum  Geständnis  gezwungen  werden  soll,  sich  die  Zunge 
abbeißt.2  Dies  tut  nun  auch  der  Marschall.  Dann  aber  wird 
er  unter  Androhung  von  Martern  aufgefordert,  sich  schriftlich 
zu  äußern,   er  fordert  durch  Gebärden   ein  Messer,   angeblich 

1)  Der  Marschall  sagt  IV  2,  173 ff.,  seine  eigne  Rolle  sei  in  grie- 
chischer, die  des  Prinzen  in  lateinischer,  die  Lorenzos  in  italienischer,  die 
Belimperias  in  französischer  Sprache  geschrieben,  doch  sind  nachher  im 
Text  alle  Rollen  auf  Englisch  gegeben,  wie  es  in  einer  eingeschobenen 
Bemerkung  heißt  ,for  the  easier  understanding  of  the  pubhc  reader'.  Aber 
es  wäre  doch  sehr  wunderbar,  wenn  die  Darsteller  sich  bei  der  Auffüh- 
rung wirklich  der  vier  fremden  Sprachen  bedient  hätten. 

2)  Außer  von  der  Epicharis  wird  dies  auch  von  der  Hetäre  Leaena 
erzählt,  deren  Geschichte  in  Boccaccios  weitverbreitetem  Buche  ,de  claris 
mulieribus'  cap.  48  wiederholt  wird. 
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um  seine  Feder  zu  spitzen,  aber  einmal  im  Besitze  des  Messers, 
ersticht  er  erst  den  Herzog  von  Kastilien,  dann  sich  selber, 
worauf  die  Leichen  unter  den  Klängen  eines  Trauermarsches 
weggetragen  werden.  Es  ist  begreiflich,  daß  der  racheheischende 
Geist,  der  am  Ende  jedes  Akts  das  "Wort  ergreift,  sich  von 
diesem  Schluß  vollkommen  befriedigt  erklärt. 

Mit  dieser  kurzen  Übersicht  ist  aber  der  Inhalt  des  Dramas 
noch  keineswegs  erschöpft.  Es  enthält  noch  Szenen  am  portu- 
giesischen Hofe,  z.  B.  wie  der  Vizekönig  aus  Verzweiflung 
über  die  verlorene  Schlacht  sich  zur  Erde  niederwirft  und 
seinen  Schmerz  in  Deklamationen  mit  lateinischen  Versen 
untermischt  äußert,  ferner  mehrere  Szenen,  in  denen  Isabella, 
die  Gattin  des  Marschalls,  ihren  Sohn  betrauert;  vor  der  letzten 
großen  Racheszene  wird  dargestellt,  wie  sie  den  Baum  umhaut, 
an  dem  ihr  Sohn  aufgehängt  war  und  dann  nach  einem  langen 
Klagemonolog  sich  ersticht.  Besonders  aber  ist  eine  Reihe 
von  Szenen  bemerkenswert,  die  dazu  dienen  sollen,  den 
Charakter  des  alten  Marschalls  zu  entfalten.  So  wird  schon 
im  ersten  Akt  auf  seine  Fertigkeit  in  Veranstaltung  höfischer 
Festspiele  hingedeutet;  bei  einem  Gastmahl  zur  Feier  des 
Sieges  erscheint  er  mit  drei  Rittern,  die  in  einer  stummen 
Szene  drei  Königen  die  Kronen  abnehmen  und  ihre  Schilde 
aufhängen,  es  soll  damit  Johann  von  Gaunt  und  noch  zwei 
andere  englische  Ritter  gemeint  sein,  die  sich  durch  ihre 
Kriegstaten  in  Spanien  und  Portugal  auszeichneten,  also  eine 
etwas  an  den  Haaren  herbeigezogene  Verherrlichung  englischer 
Tapferkeit.  Sein  Höchstes  bietet  aber  der  Dichter  auf,  um  in 
einer  Reihe  von  Stimmungsszenen  zu  schildern,  wie  der 
Marschall  nach  der  Ermordung  des  Sohnes  sich  in  seine 
Schmerz-  und  Rachegedauken  immer  tiefer  eingräbt,  wie  er 
ein  Tuch  mit  sich  herumträgt,  das  in  das  Blut  seines  Sohnes 
eingetaucht  ist,  wie  er  zwei  Fremden,  die  ihn  nach  der 
Wohnung  des  Lorenzo  fragen ,  mit  leidenschaftlicher  Rhetorik 
den  Weg  in  die  Hölle  beschreibt  und  in  ihre  Heiterkeit  über 
die  seltsame  Auskunft  mit  einem  halbwahnsinuigen  Lachen 
einstimmt,  wie  er  in  Gegenwart  Lorenzos  mit  seinem  Dolch 
ein  Loch  in  die  Erde  gräbt,  um  sich  den  Weg  zu  seinem 
Sohn  zu  bahnen,    wie   er  mit  Dolch  und  Strick  auftritt,    um 
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seinem  unglücklichen  Leben  ein  Ende  zu  macheu,  aber  dann 
die  Mordinstrumente  fortwirft,  um  sich  zur  Rache  aufzusparen, 
wie  ein  alter  Mann  zu  ihm  kommt,  um  Strafe  für  die  Er- 
mordung seines  Sohnes  zu  fordern,  und  er  alsdann,  den  ge- 
brechlichen Alten  unterstützend,  ihn  zu  seiner  Isabella  führt, 
damit  sie  zu  dreien  ein  Trauerlied  singen  könnten.  Ebenso 
effektvoll  schildert  er  den  selbstbewußten,  energischen,  vor 
keiner  Freveltat  zurückscheuenden  Lorenzo  und  den  verliebten 
Balthasar,  der  zwar  allen  seinen  verbrecherischen  Plänen  zu- 
stimmt, aber  sich  doch  auch  gelegentlich  in  sentimentalen 
Tönen  ergeht,  dann  den  geraeinen,  käuflichen  Verbrecher 
Pedringano,  der  in  der  Szene  mit  dem  Henker  einen  graus- 
lichen Humor  entfaltet.  Und  im  wirksamen  Gegensatz  zu  den 
Greuelszenen  stehen  die  Liebesszenen.  Belimperia,  die  dem 
Bruder  und  dem  verhaßten  Bewerber  würdevoll  entgegentritt, 
ist  in  den  Szenen  mit  Horatio  ganz  das  hingebende  Weib;  in 
der  Schilderung  der  Liebe  zeigt  sich  der  Dichter  Marlowe 
überlegen,  selbst  wenn  Belimperia  im  Gespräch  mit  Horatio 
eines  jener  im  tragischen  Stil  herkömmlichen  weit  ausge- 
sponnenen Seefahrts- Gleichnisse  wagt  und  sich  als  ein  Schiff 
bezeichnet,  das  nach  stürmischer  Fahrt  den  Hafen  gefunden 
habe,  selbst  da  findet  er  weiche  und  zarte,  außerhalb  des 
konventionellen  Stils  liegende  Töne.  Und  in  der  vielbewunderten 
nächtlichen  Gartenszene,  die  mit  der  Ermordung  des  Horatio 
schließt,  läßt  er  das  Liebesgeflüster  in  eine  gereimte  Sticho- 
mythie  auslaufen,  in  der  sie  scherzend  die  gewechselten  Küsse 
mit  Augriff  und  Gegenangriff  vergleichen. 

Wenn  sich  auch  in  der  ,Spanish  Tragedy'  keine  so 
glänzende  und  eigenartige  Persönlichkeit  widerspiegelt,  wie 
in  Marlowes  ersten  Tragödien,  so  hat  sie  doch  den  Vorzug 
einer  spannenderen  und  reicheren  Handlung,  in  der  auch, 
mehr  als  in  irgend  einem  der  Mariowischen  Dramen,  die  Liebe 
als  treibende  Kraft  erscheint.  Der  theati-alische  Erfolg  muß 
ein  ungeheurer  gewesen  sein,  und  wie  lange  er  noch  anhielt, 
ergibt  sich  aus  zahlreichen  Anspielungen  späterer  Dichter, 
denen  die  immer  noch  fortdauernde  Popularität  des  alten 
Stücks  als  Zeichen  eines  rückständigen  Geschmacks  erschien. 
Aber  doch  ist  die  Einwirkung  dieses  Vorbildes  auf  die  draraa- 
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tische  Poesie  der  folgenden  Zeit  unverkennbar.  Es  ist  Avohl 
in  erster  Linie  auf  das  Beispiel  der  ,Spanish  Tragedy'  zurück- 
ziifübreu,  daß  solche  Dramen,  in  denen  die  verbrecherische 
Tat  eines  übermütigen  Herrschers  durch  eine  wohlüberlegte, 
allmählich  vorbereitete  Kache  eine  furchtbare  Sühne  findet, 
von  nun  an  so  oft  auf  der  englischen  Bühne  wiederkehren. 
Ebenso  ist,  wie  es  scheint,  Lorenzo  auf  der  englischen  Bühne 
der  erste  verbrecherische  Machiavellist  im  höheren  Stil  und 
für  die  vielen  untergeordneten  Yerbrecher,  die  erst  beschenkt 
und  geliebkost,  dann  aber  als  unbequeme  Mitwisser  erbarmungs- 
los aufgeopfert  werden,  scheint  Pedringano  das  früheste  Beispiel 
zu  sein,  wenn  wir  auch  über  das  zeitliche  Verhältnis  der 
jSpanish  Tragedy'  zum  ,Jew  of  Malta',  wo  sich  ein  ähnliches 
Verbrecherpaar  findet,  nichts  Bestimmtes  wissen.  Und  was 
den  Aufbau  des  Dramas  betrifft,  so  scheint  Kyd  hier  für  die 
in  der  Technik  des  englischen  Dramas  so  wichtigen  tragischen 
Stimmungsszenen,  in  denen  die  Handlung  stehen  bleibt,  das 
erste  Beispiel  gegeben  zu  haben.  Vor  allem  aber  hat  er  mit 
dem  großen  Effekt  der  Racheszene,  mit  dem  Schauspiel  im 
Schauspiel  Schule  gemacht.^ 

Kyd  ist  eins  der  merkwürdigsten  Beispiele  dafür,  von 
welchen  Zufälligkeiten  unsere  Kenntnis  des  elisabethanischen 
Dramas  abhängt.  Ohne  das  oben  erwähnte  Zitat  Heywoods, 
aus  dem  sich  der  Name  des  Verfassers  der  ,Spanish  Tragedy 
ergibt,  fehlte  uns  jeder  Anhaltspunkt,  um  uns  von  seiner 
dichterischen  Persönlichkeit  einen  Begriff  zu  bilden,  und  doch 
muß  der  ,industrious  Kyd',  den  Dekker  1607  in  einer  poetischen 
Vision  unter  die  Bewohner  des  Dichterhains  im  Elysium  ver- 
setzt, wie  sich  schon  aus  diesem  Beiwort  ergibt,  eine  sehr 
ausgedehnte  dichterische  Wirksamkeit  entfaltet  haben;  in  Allotts 
Anthologie  (1600)  werden  mit  Kyds  Namen  drei  sentenziöse 
Stellen  bezeichnet,  die  höchst  wahrscheinlich  aus  verloren 
gegangenen  Tragödien   stammen-   und   aus  Ben  Jensons  Lob- 


1)  S.  0.  S.  303  und  294. 

2)  Abgedr.  bei  Boas  S.  294.  Über  Allotts  Sammlan.a-  s.  o.  S.  111. 
In  Bodenliams  Anthologie  ,Belvedere'  (1600)  wurde  Kj'd  nach  Ausweis  der 
Vorrede  gleichfalls  exzerpiert,  doch  wird  hier  den  einzelnen  Stellen  kein 
Verfassername  beif]:efügt;  vgl.  Boas  S.  LXXYIII. 
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gedieht  auf  Shakespeare  (1623)  können  wir  schließen,  daß  er 
noch  damals  für  einen  der  bedeutendsten  Vorläufer  Shake- 
speares galt.  Wenn  ihn  Jonson  an  dieser  Stelle  als  ,sporting 
Kyd'  bezeichnet,  so  deutet  dieses  Beiwort  darauf  hin,  daß 
Kyd  auch  Dramen  in  größerer  Anzahl  verfaßt  haben  muß,  die 
einen  von  der  ,Spanish  Tragedy'  völlig  verschiedeneu  Charakter 
trugen.  Man  hat  zwar  unter  den  anonym  überlieferten  Dramen 
dieses  Zeitraums  ihm  noch  eins  oder  das  andere  zuschreiben 
wollen,  ist  aber  dabei  über  ein  vages  Hin-  und  Her- 
raten nicht  hinausgekommen.  Yor  allem  wurden  ihm  von 
manchen  Literarhistorikern  zwei  Dramen  zugeschrieben,  die 
mit  der  ,Spanish  Tragedy'  in  einem  inhaltlichen  Zusammen- 
hang stehen.  Eins  dieser  Dramen  ,The  First  Part  of  Jeronimo' 
behandelt  die  Yorgeschichte  der  Spanish  Tragedy;  es  ist  bloß 
in  einer  einzigen  Ausgabe  von  1605  erhalten.  Am  Anfang 
dieses  Dramas  wird  Hieronimo  zum  Marschall  von  Spanien 
ernannt,  sodann  wird  Andrea  nach  Portugal  abgeschickt,  um 
den  rückständigen  Tribut  einzufordern;  da  er  eine  abschlägige 
Antwort  bekommt,  erklärt  er  sogleich  im  Namen  seines  Königs 
den  Krieg  und  wird  von  dem  portugiesischen  Prinzen  Balthasar 
in  volltönenden  Bravaden,  die  er  natürlich  in  gleichem  Ton 
erwidert,  zu  einem  Kampf  Mann  gegen  Manu  in  der  nächsten 
Schlacht  aufgefordert.  Inzwischen  macht  Lorenzo  einen  ver- 
brecherischen Anschlag.  Er  haßt  den  armen,  aber  redlichen 
Andrea,  den  Geliebten  seiner  Schwester  Belimperia,  die  er  an 
Alcario,  den  Sohn  des  Herzogs  von  Medina  verkuppeln  will. 
Zu  diesem  Zweck  staffiert  er  den  Alcario  so  heraus,  daß  er 
mit  dem  entfernten  Andrea  verwechselt  werden  kann,  und 
sprengt  das  Gerücht  aus,  Andrea  sei  zurückgekehrt.  Nun 
schleicht  der  Verkleidete  zu  Belimperia.  Doch  plant  Lorenzo 
zu  gleicher  Zeit  noch  ein  weiteres  Verbrechen,  er  stiftet  den 
verkommenen  Lazarotto  an,  den  Andrea  zu  ermorden.  Da 
nun  Lazarotto  den  Verkleideten  sieht  und  außerdem  auch  das 
fälschlich  ausgesprengte  Gerücht  von  Andreas  Rückkehr  bis 
zu  ihm  gelangt  ist,  sticht  er  den  unglücklichen  Alcario  nieder, 
gleich  darauf  wird  er  verhaftet  und  hingerichtet,  wobei 
Lorenzo  ganz  in  ähnlicher  Weise  wie  in  der  Spanish  Tragedy 
zn  verhindern  weiß,  daß  sein  Helfershelfer  etwas  ausplaudert. 
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Inzwischen  ist  aber  der  echte  Andrea  mit  der  Kriegsbotschaft 
zurückgekehrt,  das  spanische  Heer  zieht  ins  Feld  und  der 
letzte  Teil  des  Stücks  wird  durch  eine  weitläufige  Darstellung 
jener  großen  Schlacht  ausgefüllt,  deren  Verlauf  am  Anfang 
der  Spanish  Tragedy  von  dem  zurückkehrenden  Feldherrn  er- 
zählt wird.  Am  Schluß  erscheint  noch  der  Geist  des  Andrea 
und  schaut  zu,  wie  die  siegreichen  Spanier  ihm  eine  Leichen- 
feier veranstalten,  doch  Revenge,  der  ihn  auch  hier  begleitet, 
verbietet  ihm  zu  sprechen,  damit  er  keine  Geheimnisse  der 
Hölle  ausplaudere.  Der  Titelheld  Jeronimo  greift  eigentlich 
gar  nicht  in  die  Handlung  ein,  am  Anfang  wird  er  zum 
Marschall  von  Spanien  ernannt,  sodann  belauscht  er  mit  seinem 
Sohn  Horatio  eine  Unterredung  zwischen  Lorenzo  und  Laza- 
rotto,  die  sich  auf  ihren  Mordplan  bezieht,  hierauf  Avird  dar- 
gestellt, wie  er  dem  Sohne  einen  TVarnungsbrief  an  Andrea 
diktiert  und  sich  dabei  als  ein  wunderlicher  Polterer  gebärdet, 
eine  Warnung,  die  indes  durch  den  Gang  der  Ereignisse  über- 
holt und  unnötig  gemacht  wird.  Endlich  ist  Jeronimo  auch 
bei  der  großen  Schlacht  zugegen,  doch  tut  er  sich  melir  durch 
Worte,  als  durch  Taten  hervor,  und  dann  hält  er  noch  einen 
Epilog  an  die  Zuschauer  mit  verschiedenen  Spaßen  über  seinen 
kleinen  Körperwuchs.  Anspielungen  hierauf  kommen  auch  im 
Stück  selber  mehrmals  vor;  so  sagt  Jeronimo  mit  großem 
Selbstgefühl  ,My  mind  's  a  giant,  though  my  bulk  be  small', 
und  vor  dem  Beginn  der  Schlacht  verhöhnt  Balthasar  den 
Kleinen  ,inch  of  Spain',  was  dieser  durch  Trotzreden  gegen 
das  ,long  thiug  of  Portugale',  das  so  hoch  sei  wie  ein  englischer 
"Galgen,  reiclüich  vergilt. 

Die  wiederholt  ausgesprochene  Ansicht,  daß  Kyd  zuerst 
diesen  , First  Part'  und  dann  die'  , Spanish  Tragedy'  gedichtet 
habe,  ist  entschieden  falsch.  Vielmehr  ist  der  erste  Teil  offen- 
bar als  eine  nachträgliche  Ergänzung  entstanden,  nachdem  die 
Spanish  Tragedy  schon  ihre  große  Popularität  errungen  hatte; 
der  Verfasser  wollte  die  bekannten  und  beliebten  Figuren  noch 
einmal  vorführen.  Er  stellt  die  Hauptperson  des  früheren 
Stücks  in  den  Vordergrund,  obwohl  sie  eigentlich  für  den  Zu- 
sammenhang der  Handlung  entbehrlich  ist,  dabei  hat  Jeronimo 
hier  von  vornherein    das  wunderliche,    seltsame   Wesen,    das 
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sein  Charakter  im  früherem  Stück  erst  unter  dem  Eindruck 
der  Ermordung  seines  Sohnes  annimmt.  Ebenso  hat  er,  ohne 
durch  den  Zusammenhang  der  Handlung  dazu  veranlaßt  zu 
sein,  aus  dem  älteren  Stücke  die  Isabella  übernommen;  den 
Geist  des  Andrea  in  der  Begleitung  von  Revenge,  deren  Er- 
scheinung zu  Beginn  der  Spanish  Tragedy  durchaus  den 
Traditionen  der  Tragödie  entsprach,  hat  er  überflüssigerweise 
am  Schluß  des  ,  First  Part^  noch  einmal  angebracht.  Die  Er- 
zählung Belimperias,  wie  sie  ihrem  gefallenen  Geliebten  beim- 
Abschied  ein  Erinnerungszeichen  an  den  Arm  band,  wird  im 
,  First  Part  of  Jeronimo'  in  Handlung  umgesetzt,  in  der  In- 
trigue  des  älteren  Stücks  zwischen  dem  feineu  Machiavellisten 
Lorenzo  und  dem  ruppigen  Bösewicht  Pedringano  noch  einmal 
in  einer  keineswegs  verbesserten  Form  vorgeführt^,  dabei  sind 
auch  manche  Widersprüche  untergelaufen.  So  wird,  um  nur 
ein  paar  Beispiele  anzuführen,  in  der  Spanish  Tragedy  davon 
gesprochen,  daß  Belimperias  Vater  über  ihre  Liebe  zu  Andrea 
erzürnt  war,  während  sich  davon  im  ersten  Teil  nicht  die  ge- 
ringste Spur  findet;  während  am  Anfang  der  , Spanish  Tragedy' 
Hieronimo  zu  denen  gehört,  die  in  Spanien  einen  Bericht  über 
den  Ausgang  der  Schlacht  gegen  die  Portugiesen  erwarten, 
ist  er  im  ersten  Teil  ein  Mitkämpfer  in  der  Schlacht,  auch 
würde  er  kaum  in  der  , Spanish  Tragedy'  so  lange  gezögert 
haben,  an  die  Mordtat  des  Lorenzo  zu  glauben,  wenn  ihm 
dessen  Mordanschlag  auf  Andrea  aus  dem  ersten  Teil  schon 
bekannt  gewesen  wäre.  Sodann  zeigen  sich  in  Stil  und  Yers- 
kunst  Eigentümlichkeiten,  die  den  ersten  Teil  in  eine  spätere 
Zeit  als  die  , Spanish  Tragedy'  verweisen.  Der  Tonfall  der 
Blankverse  ist  weit  weniger  regelmäßig,  was  durchaus  nicht 
auf  den  Umstand  zurückgeführt  werden  darf,  daß  der  , First 
Part'  offenbar  in  einer  Raubausgabe  vorliegt;  Doppelsilben 
in  der  Senkung,  sowie  Wechsel  von  Rede  und  Gegenrede 
innerhalb  einer  Verszeile  sind  weit  häufiger  als  in  der  Spanish 
Tragedy,  dagegen  findet  sich  nirgends  die  in  der  Spanish 
Tragedy  so  häufige  Einmischung  lateinischer  Phrasen.     Alles 

1)  Eine  glückliche  Wendung  ist  es  allerdings,  wenn,  nachdem  Laza- 
rotto  zur  Hölle  befördert  ist,  Lorenzo  zu  sich  selber  sagt:  ,Thoug  he  blak 
there,  the  devils  will  not  teil'. 
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weist  darauf  hin,  daß   der  erste  Teil  geraume  Zeit  nach  der 
,Spanish  Tragedy'  entstanden  ist.  ^ 

Von  manchen  wird  Kyd  auch  als  der  Verfasser  einer 
Tragödie  von  Soliman  und  Perseda  betrachtet,  die  im  November 
1592  in  das  Buchhändlerregister  eingetragen  wurde  und  von 
der  zwei  alte  Drucke  ohne  Verfassernamen  erhalten  sind,  der 
eine  undatiert,  der  andere  a.  d.  J.  1599.2  Diese  Tragödie  be- 
ruht auf  einer  Novelle,  die  in  der  französischen  Rahmen- 
erzählung Printemps  d'Yver  enthalten  ist  und  deren  Inhalt 
an  die  Eroberung  der  Insel  Rhodus  durch  den  Sultan  Soliman 
(1522)  anknüpft.  Der  Printemps  d'Yver  war  1578  in  einer 
englischen  Übersetzung  von  Henry  "Wotton  erschienen.  ^  Wie 
hier  erzählt  wird,  hatte  die  schöne  Jungfrau  Perseda  von 
Rhodus  ihrem  Geliebten  Erastus  eine  Halskette  geschenkt  und 
Erastus  hatte  diese  Kette  bei  einem  Turnier  angelegt,  bei  dem 
er  sich  vor  allen  andern  Rittern  durch  seine  Tapferkeit  aus- 
zeichnete. Doch  verlor  er  die  Kette  in  dem  Getümmel  des 
Kampfspiels,  ein  andrer  Ritter  hob  sie  auf  und  schenkte  sie 
seiner  Geliebten  Lucina,  an  deren  Hals  nun  Perseda  ihr  Kleinod 
erblickt.  Ihre  Eifersucht  kennt  keine  Grenzen,  sie  verbannt 
den  vermeintlich  treulosen  Erastus  aus  ihren  Augen.  Aber 
dieser,  um  das  Kleinod  wiederzugewinnen,  sucht  nun  den 
Verkehr  Lucinas,  er  benutzt  die  erste  Gelegenheit,  mit  ihr 
um  die  Kette  zu  spielen,  gegen  die  er  ein  anderes  Kleinod 
einsetzt.  In  der  Tat  ist  er  so  glücklich  die  Kette  zu  gewinnen, 
aber  Avie  er  sich  entfernt,  bemerkt  Lucinas  Liebhaber  die  Kette 
an  seinem  Hals,  der  Eifersüchtige  greift  ihn  mit  der  Waffe 
an,  Erastus  sticht  ihn  nieder  und  muß  aus  Rhodus  entfliehen. 


1)  Nachdem  das  Obige  schon  längere  Zeit  niedergeschrieben  war,  be- 
merkte icli,  daß  ein  in  Henslowes  Tagebuch  am  7  Januar  1597  aufgeführtes 
Drama  ,Ioronymo'  ursprünglich  als  ,ne'  (neu)  bezeichnet  war,  daß  aber, 
wie  Greg  in  seiner  Ausgabe  von  Henslowes  Tagebuch  S.  XLV  nachweist, 
Collier  dieses  ,ne'  wegradierte,  weil  es  zu  seinen  Ansichten  nicht  paßte. 
Danach  kann  die  Priorität  der  ,Spanish  Tragedy'  keinem  Zweifel  unterliegen. 

2)  Vgl.  Greg  im  Modern  Langnage  Quarterly  4,  187ff.  Neu  herausg. 
bei  Boas  und  Hazlitt-Dodsley  5,  253 ff. 

3)  Auf  diese  Quelle  wurde  schon  von  Baker  (Biographia  dramatica), 
Collier  (Account  2,  543ff.)  u.  a.  hingewiesen,  eine  neue  Ausg.  der  Erzählung 
bei  Sarrazin,  Kyd  S.  12ff. 
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Er  begibt  sich  nun  in  die  Dienste  Solimans  und  zeichnet  sich  als 
Kriegsheld  aus;  als  aber  Soliman  einen  Zug  gegen  Rhodus 
unternimmt,  wird  er  von  der  Teilnahme  befreit  und  ist  also 
nicht  Zeuge,  wie  die  Insel  erobert  und  Perseda,  die  sich  in- 
zwischen von  der  Treue  ihres  Geliebten  überzeugt  hat,  als 
Gefangene  dem  Sultan  ausgeliefert  wird.  Nun  wendet  der 
Novellist  seine  ganze  Kunst  auf,  um  zu  schildern,  wie  der 
Sultan  Persedas  Gunst  zu  gewinnen  sucht,  wie  aber  Perseda 
ihn  standhaft  zurückweist,  wie  er  sie  nur  mit  Mühe  daran 
hindert,  sich  das  Leben  zu  nehmen,  und  wie  er  dann,  nach- 
dem er  von  ihrer  Liebe  zu  Erastus  erfahren  hat,  sich  ent- 
schließt die  beiden  zu  verbinden  und  Erastus  als  Statthalter 
nach  Rhodus  zu  schicken.  Aber  kaum  ist  das  geschehen,  so 
weiß  der  neidische  Feldherr  Brusor  die  Liebesglut  des  Sultans 
von  neuem  anzufachen  und  ihn  zu  überreden,  daß  er  Erastus 
wieder  zurückrufen  und  unter  der  falschen  Anklage  des  Hoch- 
verrats veiTirteilen  und  hinrichten  lasse,  dann  werde  es  ein 
leichtes  sein,  Perseda  zu  gewinnen.  Dieser  Plan  wird  aus- 
geführt und  nach  dem  Tode  des  Erastus  zieht  Soliman  aber- 
mals nach  Rhodus,  in  der  Hoffnung,  Perseda  nun  für  sich 
zu  gewinnen.  Doch  die  Stadt  setzt  sich  zur  Wehr,  Perseda 
tritt  in  Gestalt  eines  gewappneten  Kriegers  auf  die  Pestungs- 
mauer und  wird  von  den  Türken  niedergeschossen.  Dann, 
nach  der  Eroberung  der  Festung,  erblickt  der  Sultan  ihre 
Leiche  und  erfüllt  von  Reue  über  sein  tyrannisches  Verfahren 
und  von  Bewunderung  für  die  Liebenden  errichtet  er  ihnen 
ein  prächtiges  Grabmal;  der  verführerische  Ratgeber  Brusor 
wird  mit  dem  Tode  bestraft. 

Der  dramatische  Dichter  hat  diese  Begebenheit  in  den 
Hauptzügen  festgehalten.  Den  ersten  Teil  mit  der  ziemlich 
abgeschmackten  Eifersuchtsgeschichte  gibt  er  sehr  ausführlich 
wieder,  er  vergröbert  ihn  noch  durch  den  Zusatz,  daß  Erastus 
sich  falscher  Würfel  bedient,  um  die  Halskette  zurückzuge- 
winnen. Dann  aber  hat  er  in  ganz  geschickter  Weise  die 
Gestalt  des  furchtbaren  orientalischen  Despoten,  der  sich  vor 
der  Macht  weiblicher  Schönheit  und  Tugend  beugt,  theatra- 
lisch verwertet  und  mit  pathetischen  Tiraden  aufgeputzt. 
Bei  ihm  wird  die  erste  Eroberung  von  Rhodus  durch  Brusor 
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ausgeführt  und  hinter  die  Szene  verlegt,  sodann  erscheint 
Brusor  mit  der  gefangenen  Perseda  und  übergibt  sie  dem 
Sultan.  Dieser  will  die  widerstrebende  Jungfi^au  töten,  doch 
rührt  ihn  ihre  Schönheit;  auch  nachdem  ihr  Brusor  das  Ge- 
sicht verhüllt  hat,  hält  ihn  die  Schönheit  dessen,  was  er  noch 
sieht,  zurück,  und  als  nun  noch  Erastus  hinzutritt,  entwickelt 
sich  eine  große  Entsagungs-  und  Versöhnungsszene.  Die 
Schandtat,  die  hierauf  der  Sultan  an  Erastus  ausführen  läßt, 
paßt  freilich  schlecht  zu  seinem  vorher  bewiesenen  Edelmut, 
und  der  dramatische  Dichter  vermag  zur  Abschwächung  des 
Gegensatzes  weiter  nichts  zu  tun,  als  daß  er  den  Sultan  wäh- 
rend der  Vollziehung  des  Justizmordes  von  Zeit  zu  Zeit  in 
einem  kurzen  Aparte  seine  Gewissensskrupel  ausdrücken  läßt. 
Der  Schluß  der  Novelle,  der  sich  sehr  wohl  zur  Dramati- 
sierung geeignet  hätte,  ist  durch  eine  abgeschmackte  Szene 
verdrängt.  Perseda,  in  kriegerische  Rüstung  gehüllt,  fordert 
den  Sultan  zum  Kampf  heraus,  dieser  erkennt  sie  erst,  nach- 
dem er  ihr  eine  tödliche  Wunde  geschlagen  hat,  und  die 
Sterbende  gewährt  ihm  auf  seine  Bitte  noch  einen  Kuß.  Doch 
hatte  sie  sich  vorher  die  Lippen  mit  Gift  bestrichen,  so  daß 
sie  durch  ihren  Kuß  den  Sultan  tötet.^  Auch  sonst  ist  noch 
eine  ganze  Reihe  von  überflüssigen  Mordszeuen  eingefügt; 
während  eines  Kriegsrates  tötet  Solimans  Bruder  Amurath 
seinen  andern  Bruder  Haleb  und  wird  dafür  von  Soliman  ge- 
tötet, dann  werden  nach  dem  Tode  des  Erastus  diejenigen 
abgeschlachtet,  die  als  Richter  oder  falsche  Zeugen  beteiligt 
waren,  und  noch  einige  andere  Mordszenen  in  derselben  Art. 
Neben  diesen  Greueln  ist  aber  auch  das  komische  Element 
vertreten  durch  einen  prahlerischen  Soldaten  Basilisco,  der 
sich  erst  beim  Turnier  schmählich  blamiert,  dann  nach  der 
Eroberung  von  Rhodus  sogleich  bereit  ist,  sich  beschneiden 
zu  lassen  und  uns  nicht  nur  in  einem  Monolog  von  dieser 
Zeremonie  erzählt,  sondern  sich  auch  mit  den  Damen  darüber 
unterhält.  Ebenso  hat  Piston,  der  ti-eue  Diener  des  Erastus, 
in  der  Tragödie  einen  komischen  Charakter  erhalten.  Doch 
ist  das  Komische  mehrmals  auf  eine  sehr  rohe  und  geschmack- 
lose Art   in    das  Tragische   eingemischt,   besonders   in   einer 

1)  Über  diesen  Effekt  s.  o.  S.  231. 
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Szene,  in  welcher  Piston  unter  allerlei  burlesken  Spaßen  der 
Perseda  den  Tod  ihres  Geliebten  meldet.^  Außerdem  ist  noch 
das  Stück  mit  Szenen  umrahmt,  in  denen  die  drei  allegorischen 
Gestalten  Love,  Fortune  und  Death  auftreten;  zu  Anfang  er- 
klärt jede  der  drei  Gestalten,  sie  sei  die  geeignetste,  in  der 
Tragödie  die  Rolle  des  Chorus  zu  übernehmen,  dann  heben 
sie  noch  einmal  am  Ende  jedes  Akts  hervor,  wie  sie  ihre 
Macht  bewiesen  hätten;  den  Abschluß  des  Ganzen  bildet  die 
Erklärung  des  Todes,  er  wolle  vor  Elisabeth,  der  Freundin 
der  keuschen  Diana,  zurückweichen. 

Dieses  Drama  nun  wurde  zuerst  von  Hawkins,  dann  noch 
von  mehreren  anderen  Kyd  zugeschrieben.  Hawkins  wurde 
zu  dieser  Vermutung  -  denn  mehr  sollte  es  nicht  sein  — 
offenbar  dadurch  geführt,  daß  ja  dieselbe  tragische  Geschichte 
auch  in  der  Spanish  Tragedy  als  Schauspiel  im  Schauspiel 
verwertet  ist.^  Aber  dadurch  wird  natürlich  noch  gar  nichts 
bewiesen,  zumal  da  die  in  englischer  Sprache  bereit  liegende 
Novelle  in  der  Spanish  Tragedj  auf  eine  völlig  abweichende 
Art  verwertet  ist.  Aber  da  einmal  der  falsche  Weg  einge- 
schlagen war,  suchte  man  auch  nach  Übereinstimmungen  in 
Stil  und  Aufbau,  um  die  Identität  der  beiden  Verfasser  zu 
erweisen,  und  diese  Bestrebungen  wurden  auch  von  solchen 
unternommen,  welche  im  übrigen  die  Gleichheit  des  Stoffs 
mit  Eecht  als  nicht  beweiskräftig  ansehen.  Aber  was  in  dieser 
Richtung  vorgebracht  wurde,  ist  durchaus  nicht  überzeugend. 
Die  beiden  Tragödien  gemeinsame  Neigung  zu  Epiphora, 
Anaphora,  Antithese  und  andern  rhetorischen  Künsten  findet 
sich  ja  auch  in  andern  dramatischen  Dichtungen  der  Zeit, 
ebenso  die  klassisch -mythologischen  Anspielungen,  die  uns 
ganz  in  derselben  Art  anderwärts,  z.  B.  im  Tamerlan  und  Seli- 
mus  in   den  Reden  der  Türken  und  Tataren  begegnen.^     Die 


1)  S.  0.  S.  279. 

2)  Hawkins'  Vorrede  auch  bei  Hazlitt-Dodsley  5,  255. 

3)  Bei  den  vereinzelten  ■wörtlicheu  Übereinstimmungen,  von  denen  ich 
die  frappantesten  hervorhebe:  Span.  Tr.  I  4,  92:  AYhat  boots  complaint, 
when  there's  no  remedy,  Sohman  V  2,  87:  What  boots  complaining,  where's 
no  remedy;  ferner  Span.  Tr.  II  5,  47:  Sweet  lovely  rose,  ill  pluck'd 
before  thy  time,  Soliman  V  4,  81:  Fair  springing  rose,  ill  pluck'd  before 
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Ähnlichkeit  zwischen  den  allegorischen  Figuren  im  Solirücan 
und  dem  Geist  des  Andrea  mit  seinem  Begleiter  Revenge  in 
der  Spanish  Tragedy  ist  eine  sehr  entfernte;  wenn  man  an- 
nehmen will,  daß  der  Dichter  des  ,Soliman'  hier  von  einem 
bestimmten  früheren  Drama  beeinflußt  ist,  so  liegt  es  weit 
näher,  an  die  oben  S.  24  erwähnten  , Triumphs  of  Love  and 
Fortune'  zu  denken.  Andrerseits  zeigen  sich  aber  auffällige 
Abweichungen  von  Kyds  Manier;  der  Grundton  ist  von  dem 
ernsten,  schweren,  wuchtigen  Gang  der  Kydschen  Verse  durch- 
aus verschieden,  die  Einmischung  lateinischer  Stellen  —  zum 
Teil  von  großem  Umfang  —  in  gehobenen  tragischen  Szenen, 
die  sich  bei  der  Spanish  Tragedy  in  so  überreichlichem  Maße 
findet  wie  in  keinem  andern  Drama  der  Zeit,  fehlt  im  ,Soli- 
man'  gänzlich;  hier  begegnen  uns  nur  in  den  Rollen  der 
komischen  Figuren  ein  paar  vereinzelte  burlesk  verdrehte 
lateinische  Phrasen.  Im  übrigen  haben  auch  die  komischen 
Szenen  einen  andern  Charakter  als  in  der  Spanish  Tragedy, 
deren  Verfasser  sich  nirgends  die  tragische  Wirkung  durch 
spaßhafte  Zwischenreden  verdirbt.  Die  für  K^^d  so  charakte- 
ristischen Stimmungsszenen,  in  denen  die  Handlung  stehen 
bleibt,  fehlen  gänzlich,  obgleich  die  dargestellte  Begebenheit 
reichlichen  Anlaß  zu  solchen  Szenen  gegeben  hätte.  Es  ist 
zwar  von  vornherein  mißlich,  solche  Vergieichungen  bei  einem 
Dichter  anzustellen,  von  dem  wir  nur  ein  einziges  be- 
glaubigtes Drama  besitzen,  aber  auch  darauf  muß  hingewiesen 


thy  time  —  mag  es  duhingestellt  bleiben,  ob  es  sich  um  zufällige  Über- 
einstimmungen, was  namentlich  im  ersten  Fall  sehr  wohl  denkbar  wäre, 
oder  um  eine  Reminiszenz  des  Solimandichters  an  das  berühmte  frühere 
Stück  handelt.  Zu  der  zweiten  Stelle  ist  zu  bemerken,  daß  wie  im  Soliman 
so  bereits  in  Wottons  Novelle  die  tote  Perseda  mit  einer  Rose  verglichen 
wird.  Näheres  hierüber  vgl.  Sarrazin  S.  45.  Übrigens  finden  sich  bei  dem 
Soliman -Dichter  auch  Reminiszenzen  an  andere  berühmte  gleichzeitige 
Dramen;  die  Zeilen  ,This  face  of  thine  should  harbour  no  deceit'  (III J ,  72) 
und  ,Then  let  him  live  abandon'd  and  forlorn'  (IV  1,  199)  stammen  aus 
Marlowes  , Edward  IL',  die  Worte  ,ünless  true  loyalty  may  seem  desert' 
(III  1,  102)  enthalten  eine  unleugbare  Reminiszenz  an  ,Arden  of  Fevers- 
ham'.  Diese  Übereinstimmungen  wurden  von  Crawfoid  bemerkt,  der 
übrigens  daraus  falsche  Folgerungen  zieht,  vgl.  Shakespeare -Jahrbuch 
39,  81  f. 


544  IX.   Der  vorsbakespearische  Hamlet. 

werden,  daß  eine  üefergehende  Änderung  der  Manier  bei 
einem  Dichter,  der  nur  eine  so  kurze  Laufbahn  vollbrachte, 
als  ausgeschlossen  erscheinen  muß.  Die  Autorschaft  Kyds  ist 
also  in  hohem  Grade  unwahrscheinlich. 

Weit  triftigere  Gründe  lassen  sich  für  die  bereits  von 
Malone  geäußerte  und  jetzt  fast  allgemein  angenommene 
Ansicht  vorbringen,  daß  wir  in  Kyd  den  Dichter  der  jetzt 
verlorenen  vorshakespearischen  Hanilettragödie  zu  erblicken 
haben.  Wir  sahen  schon,  daß  die  Bemerkungen  Nashs  (1589) 
über  die  Poeten,  denen  die  englische  Seneca-Übersetzung 
ganze  Hände  voll  von  tragischen  Reden  liefert,  höchstwahr- 
scheinlich auf  Kyd  zu  beziehen  sind.  Nun  kann  das  Wort- 
spiel Nashs  an  dieser  Stelle  ,Avhole  Hamlets,  I  should  say 
handfulls  of  tragical  speeches'  doch  nur  bedeuten,  daß  der 
Dichter,  gegen  den  er  seinen  Spott  richtet,  eine  Tragödie 
Hamlet  verfaßt  habe,  die  auch  sonst  in  der  zeitgenössischen 
Literatur  mehrfach  erwähnt  wird;  eine  Aufführung  am  9.  Juni 
1594  ist  durch  Henslowe  bezeugt.  Diese  Hamlettragödie  be- 
ruhte ohne  Zweifel  auf  der  Erzählung  des  Saxo  Grammaticus, 
welche  damals  in  der  französischen  Bearbeitung  von  Belieferest 
am  leichtesten  zugänglich  war.  Aus  einer  Anspielung  Lodges 
(in  Wit's  Misery,  1596)  ergibt  sich,  daß  in  diesem  vorshake- 
spearischen Hamlet  ein  Geist  aufgetreten  sein  muß,  der 
ausrief:  , Hamlet,  revenge';  dieser  Geist,  von  dem  in  der 
überlieferten  Erzählung  noch  nicht  die  Rede  ist,  kehrt  dann 
in  Shakespeares  Hamlet  wieder.  Danach  müssen  wir  annehmen, 
daß  Shakespeare  hier  ebenso  wie  z.  B.  im  König  Johann  und 
König  Lear  ein  älteres  Drama  bearbeitet  hat,  und  zwar  werden 
wir  um  so  mehr  auf  die  Annahme  eines  solchen  Mittelgliedes 
geführt,  da  nirgends  sonst  bei  Shakespeare  die  Abweichung 
des  Dramas  von  der  überlieferten  Erzählung  so  groß  ist,  wie 
gerade  hier. 

So  haben  denn  schon  mehrere  Forscher  den  Versuch  ge- 
wagt, innerhalb  Shakespeares  Tragödie  das  geistige  Eigentum 
des  als  Verfasser  des  früheren  Hamlet  vorausgesetzten  Kyd 
von  demjenigen  Shakespeares  zu  trennen,  wofür  die  Betrachtung 
von  Kyds  Manier  in  der  Spanish  Tragedy  bei  der  scharf 
ausgeprägten  Eigenart  dieses  Werks  uns  einen  sehr  wertvollen^ 


IX.   Der  vorshakespearische  Hamlet.  545 

wenn  auch  freilich  den  einzigen  Anhaltspunkt  gewährt.  Daß 
im  Hamlet  Avie  in  der  Spanish  Tragedy  die  Hauptperson  sich 
wahnsinnig  stellt,  um  ungefährdet  den  Zeitpunkt  abzuwarten, 
der  es  ihr  ermöglicht,  an  einem  übermächtigen  Gegner  die 
Blutrache  zu  üben,  würde  noch  nicht  für  eine  Entlehnung 
sprechen,  denn  das  findet  sich  ebenso  schon  in  der  Prosa- 
erzählung von  Hamlet.  Wohl  aber  ist  es  eine  merkwürdige 
Übereinstimmung,  daß  in  beiden  Fällen  im  Zusammenhang 
mit  der  Durchführung  des  Kacheplans  ein  Schauspiel  im 
Schauspiel  dargestellt  wird.  Es  wäre  sehr  wohl  möglich,  daß 
Kyd  dieses  Motiv,  das  sich  in  der  Spanish  Tragedy  so  glänzend 
bewährt  hatte,  dann  in  der  andern,  inhaltlich  verwandten 
Rachetragödie  abermals  vorbrachte.^  Auch  die  Einführung 
des  rachefordernden  Geistes,  das  einzige,  was  Shakespeare 
mit  voller  Sicherheit  aus  dem  früheren  Drama  entlehnte,  würde 
zu  Kyds  von  Seneca  beeinflußten  Stil  sehr  w^ohl  passen.  Wie 
die  Verfasser  des  ,Gorboduc'  und  der  ,Misfortunes  of  Arthur' 
sich  aus  den  sagenhaften  Überlieferungen  des  Nordens  Be- 
gebenheiten auswählten,  die  mit  den  klassischen  Tragödien- 
stoffen von  den  thebanischen  feindlichen  Brüdern  und  von 
Klytämnestras  Ehebruch  verwandt  waren,  so  zeigt  Hamlet 
eine  Verwandtschaft  mit  Orestes,  durch  welche  nur  um  so 
mehr  die  Verwendung  von  Motiven  des  klassischen  Stils  nahe- 
gelegt werden  mußte. 

Doch  glaube  ich,  daß  die  Verwendung  des  Geists  im 
vorshakespearischen  Hamlet  uns  noch  einen  weiteren  Finger- 
zeig gibt.  In  den  älteren  Versionen  der  Sage  ermordet 
Hamlets  Oheim  den  alten  König  und  bekennt  sich  alsdann  vor 
jedermann  im  Lande  offen  zu  dieser  Tat,  mit  dem  Vorgeben, 
er  habe  einen  unwürdigen  Herrscher  aus  dem  Weg  geräumt; 
hierauf  bemächtigt    er   sich    selber    der  Hen'schaft   und  ver- 


1)  Allerdings  könuen  wir  nicht  mit  Bestimmtheit  behaupten,  daß  die 
, Spanish  Tragedy'  älter  ist,  als  der  vorshakespearische  Hamlet;  für  die 
Annahme,  daß  das  Schauspiel  im  Schauspiel  zuerst  in  der  , Spanish 
Tragedy'  zur  Verwendung  kam,  spricht  jedoch  der  Umstand,  daß  dies 
Motiv  hier  weit  mehr  mit  iimerer  Notwendigkeit  zur  Gesamthandlung  ge- 
hört. Danach  müßten  wir  die  , Spanish  Tragedy'  in  die  Zeit]  vor  der 
Erwähnung  des  Hamlet  1589  verweisen.    Zur  Geisterszene  s.o.  S.  131  f. 

Creizenach,  Drama  IV. 
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mahlt  sich  mit  der  Witwe.  Wir  können  vermuten,  daß  diese 
Ereignisse  bereits  im  älteren  Hamlet  ebenso  umgestaltet  waren, 
wie  bei  Shakespeare,  daß  dort  schon  das  Verbrechen  im  ge- 
heimen vollzogen  und  dann  durch  den  Geist  des  erschlagenen 
Vaters  dem  Prinzen  mit  der  Aufforderung  zur  Rache  offen- 
bart wurde,  ebenso  wie  auch  in  der  ,Spanish  Tragedy'  das 
Verbrechen  zunächst  geheim  bleibt  und  dann  erst  dem  zur 
Rache  Berufenen  enthüllt  wird.  Und  wenn  wir  den  Charakter 
des  Rächers  in  der  ,Spanish  Tragedy'  betrachten,  dann  können 
wir  vermuten,  daß  schon  im  vorshakespearischen  Hamlet  die 
Auffassung  dieses  Charakters  sich  wesentlich  von  der  früheren 
Tradition  unterschied.  Denn  nach  dieser  Tradition  wird  der 
Racheplan  von  dem  Prinzen,  der  sich  wahnsinnig  stellt  von 
Anfang  bis  zu  Ende  mit  zielbewußter  Schlauheit  imd  Zähig- 
keit durchgeführt.  In  der  ,Spanish  Tragedy'  dagegen  gerät 
der  Held,  dem  die  Rache  obliegt,  durch  Schmerz  und  Wut 
in  einen  Seelenzustand,  in  dem  er  das  innere  Gleichgewicht 
nicht  bewahren  kann;  der  fingierte  Wahnsinn  wird  unter- 
brochen durch  Aufschreie  der  verhaltenen  Empfindung,  die 
der  Zuschauer  versteht,  während  die  Personen  des  Dramas 
diese  Äußerungen  so  auffassen,  als  seien  sie  gleichfalls  Sym- 
ptome des  Wahnsinns.  Demnach  wäre  es  sehr  wohl  denkbar, 
daß  die  künstlerische  Umgestaltung  und  Vertiefung  der  Sage, 
wie  sie  uns  bei  Shakespeare  entgegentritt,  in  einzelnen  Zügen 
schon  durch  Kyd  vorbereitet  war;  es  ist  sogar  die  Möglich- 
keit nicht  ausgeschlossen,  daß  schon  in  der  vorshakespearischen 
Tragödie  der  Rächer  im  Gegensatz  zur  überlieferten  Sage 
nicht  am  Schluß  triumphierte,  sondern  ebenso  wie  am  Schluß 
der  Spanish  Tragedy  und  des  Titus  Andronicus  in  der  all- 
gemeinen Katastrophe  unterging.^  Vielleicht  hat  Shakespeare 
auch  die  Übertragung  des  Schauplatzes  von  dem  dänischen 
Festland  nach  Helsingör  von  seinem  Vorgänger  übernommen, 
denn  gerade  als  dies  gewaltige,  mit  Mauern,  Basteien  und 
Gräben  umgebene  Schloß  vollendet  war  (1585),  traten  dort 
wandernde  englische  Komödianten  auf,   die  nach  ihrer  Rück- 


1)  Vgl.  jedoch  oben  S.  141,  wo  dargelegt  wird,  wie  sehr  dieser  ver- 
änderte Schluß  für  Shakespeares  düstere  Periode  charakteristisch  ist. 


IX.   Der  vorshakespearische  Hamlet.  547 

kehr  in  den  Kreisen  der  Londoner  Schauspieler  und  Theater- 
dichter Ton  ihren  Reiseeindrücken  erzählt  haben  mögen. 
Wenn  jedoch  das  ältere  Drama  sich  erhalten  hätte,  dann 
würden  wir  es  wohl  ebenso  oder  noch  in  höherem  Grade  als 
beim  Lear  und  beim  König  Johann  bewundern  können,  wie 
Shakespeare  auch  da,  wo  er  sich  enger  an  sein  Yorbild  an- 
schließt, es  doch  mit  dem  ganzen  Reichtume  seines  Genius 
neu  belebt.  Von  den  Stileigentümlichkeiten  Kyds,  die  wir 
schon  kennen  gelernt  haben,  ist  nichts  übrig  geblieben.  Wenn 
moderne  Erklärer  das,  woran  sie  aus  ästhetischen  Gründen  in 
Shakespeares  , Hamlet'  Anstoß  nehmen,  auf  die  Rechnung  der 
früheren  Tragödie  setzen  wollen,  so  ist  das  natürlich  ein  sehr 
subjektives  Yerfahren,  am  ehesten  könnte  man  bei  der  Unter- 
wühlimg  des  Bodens  durch  den  Geist  in  der  Schwurszene 
einen  solchen  früheren  Ursprung  annehmen;  hier  entspricht 
ja  auch  die  Einmengung  der  lateinischen  Phrase  ,hic  et  ubique' 
nicht  dem  Stil  des  Shakespearischen  Hamlet,  wohl  aber  dem 
Stil,  der  zu  Kyds  Zeiten  Mode  war.  Doch  Averden  wir  auf 
alle  diese  Fragen  bei  der  Betrachtung  von  Shakespeares 
Tragödie  noch  einmal  zurückkommen  müssen.  ^ 


Auch  Robert  Greene  gibt  uns  mancherlei  Rätsel  auf, 
wenn  wir  seinen  Entwicklungsgang  als  Dramatiker  bestimmen 
wollen.  2  Was  er  in  seinen  autobiographischen  Pamphleten 
und  Novellen  von  sich  selber  berichtet,  ist  mit  viel  größerer 


1)  Gänzlich  verfehlt  ist  es,  wenn  man  für  eine  rohe  Bearbeitung 
des  shakespearischen  Hamlet,  die  in  Deutschland  von  wandernden  Komö- 
dianten u.  d.  T.  ,Der  bestrafte  Brudermord'  aufgeführt  "woirde,  den  vor- 
.shakespearischen  Hamlet  als  Quelle  annimmt;  vergl.  die  von  mir  in  einem 
Aufsatz  über  den  vorshakespearischen  Hamlet  im  Shakespeare -Jahrbuch 
42,  80  zitierte  Literatur.  Über  die  zuerst  von  Silberschlag  geäußerte 
Yermutung    betr.    hie    et   ubique    vergl.    Furness,     Variorum    Hamlet    zu 

1  5,  156. 

2)   Greenes  Dramen  herausg.  v.  Dyce,   1831  und  1861,   von  Collins, 

2  Bde.  Oxford  1905;  vergl.  Greg  in  der  Modern  Language  Eeview  1,  238 ff. 
Die  Biographie  Greenes  von  Storozenko  (russisch,  Moskau  1878)  auch  über- 
setzt in  Bd.  T  der  Gesaratausgabe  von  Greenes  "Werken  von  Grosart,  1881. 
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Vorsicht  aufzunehmen,  als  dies  gewöhnlich  geschieht. ^  Wir 
wissen  von  seinen  Jugendjahren  bloß,  daß  er  etwa  1558 — 1560 
in  Norwich  geboren  wurde,  1575  die  Universität  in  Cambridge 
bezog  und  dort  1583  die  Magisterwürde  erwarb.  Das  früheste 
seiner  Werke,  das  sich  erhalten  hat,  der  Roman  Mamilia 
wurde  1580  in  das  Buchhändlerregister  eingetragen  und  1583 
gedruckt.  Von  da  an  war  Greene  bis  zu  seinem  Tode  1592 
ununterbrochen  als  Schriftsteller  tätig;  den  größten  Teil  dieser 
Zeit  brachte  er  ohne  Zweifel  in  London  zu,  wo  nach  Nashs 
Zeugnis  die  rasch  entstehenden  Werke  seiner  Feder  von  den 
Buchhändlern  sehr  gesucht  und  gut  bezahlt  wurden.  Wann 
er  zuerst  als  Dramatiker  auftrat,  ist  gänzlich  ungewiß,  das 
erste  Zeugnis  ist  enthalten  in  der  Vorrede  zu  seinem  Roman 
Penelope's  Web'  (eingetragen  am  26.  Juni  1587),  wo  die 
Bemerkung  von  den  Kleinigkeiten,  die  auf  dem  Theater  in 
Rom  mit  Stillschweigen  übergangen  wurden,  offenbar  auf 
Greenes  eigne  Erfahrungen  auf  dem  Londoner  Theater  zu  be- 
ziehen sind. 2  Und  im  Vorwort  zum  ,Perimedes'  (1588)  spricht 
er  davon,  daß  er  in  seiner  Eigenschaft  als  Dramatiker  von 
zwei  Gentlemen  Poets  verspottet  worden  sei.^  Die  nächste 
Nachricht  stammt  aus  dem  Jahre  1592;  am  19.  Februar  dieses 
Jahres  eröffnet  Henslowe  seine  Aufzeichnungen  mit  den  Ein- 
nahmen aus  der  Aufführung  des  Dramas  ,Friar  Bacon',  am 
21.  Februar  folgt  der  , Orlando',  beide  Dramen  erschienen  im 
Jahre  1594  —  also  erst  nach  dem  Tode  Greenes  —  und  zwar 
ersteres  mit  seinem  Namen  auf  dem  Titelblatt.    Sie  werden  von 


1)  So  glaube  ich,  daß  alles,  was  er  von  seinen  Reisen  in  Italien, 
Spanien,  Deutschland  und  Polen  erzählt,  reine  Erdichtung  ist.  Es  wäre  sonst 
nicht  möglich,  daß  er  z.  B.  in  „Never  too  late"  den  Pilger,  der  sich  von 
Wien  nach  Venedig  begibt,  unterwegs  nach  Bergamo  kommen  läßt,  das  von 
Venedig  ,not  far  distant'  sei;  ferner  daß  er  in  seiner  , Mamilia'  die  Stadt 
Padua  an  den  Fluß  Padus  verlegt  und  Saragossa  als  die  Hauptstadt  Siziliens 
bezeichnet,  endlich  daß  er  im  ,Pandosto'  von  der  böhmischen  Meeresküste 
spricht,  die  Shakespeare  bekanntlich  von  ihm  übernommen  hat.  In  seiner 
Philomela  (1592),  die  zum  größten  Teil  in  Venedig  spielt,  erwähnt  er  aller- 
dings Örtlichkeiten,  wie  den  Rialto,  das  Arsenal  und  die  Markuskirche, 
doch  wird  natürlich  dadurch  nichts  für  seinen  Aufenthalt  in  Italien  be- 
wiesen. 

2)  Vgl.  Storozenko,  Anm.  138.  3)  S.  o.  S.  493. 
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Heuslowe  nicht  als  neue  Stücke  bezeichnet,  sind  also  wohl 
spätestens  im  Jahre  1591  verfaßt;  für  den  , Orlando'  ergibt  sich 
dies  außerdem  noch  daraus,  daß  dem  Dichter  vorgeworfen 
wurde,  er  habe  dieses  Stück  illoyalerweise  erst  den  Schau- 
spielern der  Königin  und  dann  noch  einmal  den  unter  Hens- 
iowes  finanzieller  Leitung  stehenden  Schauspielern  verkauft.^ 
Am  8.  März  1592  verzeichnet  Henslowe  —  wiederum  ohne 
den  Zusatz  ,neu'  —  ein  Stück  unter  dem  Namen  ,lookinglasse', 
offenbar  das  ,Looking-glass  for  London  and  England',  das 
gleichfalls  zuerst  im  Jahre  1594  und  zwar  als  ein  gemein- 
sames AVerk  von  Greene  und  Lodge  erschien.  Später  erschienen 
dann  noch  zwei  weitere  Stücke  mit  Greenes  Namen  auf  dem 
Titel:  , King  James  IV.'  (1598)  und  ,Alphonsus'  (1599);  in 
beiden  Fällen  haben  wir  gar  keinen  äußeren  Anhaltspunkt  für 
die  Entstehuugszeit.  Also  nur  bei  vier  oder  eigentlich  fünf 
Stücken,  von  denen  keines  bei  Greenes  Lebzeiten  erschien 
oder  in  das  Register  eingetragen  wurde,  ist  seine  Autorschaft 
bezeugt,  für  einen  so  rasch  produzierenden  Schriftsteller  auf- 
fallend wenig;  dazu  kommt  dann  noch  als  sechstes  sein  ver- 
loren gegangenes  Drama  Hiob  (History  of  Job)  2,  doch  hat  er 
gewiß  eine  noch  viel  größere  Anzahl  von  Dramen  verfaßt, 
sonst  hätte  Nash  wohl  schwerlich  von  Greene  sagen  können: 
,In  allen  Dingen  erkannte  er  meine  Überlegenheit  an,  aus- 
genommen im  Entwerfen  von  Schauspielen  (in  plotting  plays), 
worin  er  der  Meister  seiner  Zunft  war.'  Yon  allen  bisher 
unternommenen  Versuchen,  die  Entstehungszeit  und  die  chrono- 
logische Reihenfolge  näher  zu  bestimmen  und  so  den  Ent- 
wicklungsgang Greenes  zu  rekonstruieren,  hat  keiner  zu  irgend- 
welchen sicheren  Ergebnissen  geführt.  Auch  darüber  wissen 
wir  nichts,   ob   Greene   etwa  ebenso    wie  Peele  und  Munday 


1)  Vgl.  Defence  of  Cony-Catching,  ein  gegen  Greene  gerichtetes 
Pamphlet  (1592).  Die  Stelle  ist  abgedruckt  u.  a.  im  Neudruck  des  Orlando, 
Malone  Society  Nr.  1,  S.  VII.  Auf  den  Titelblättern  der  alten  Ausgaben 
des  Orlando  von  1594  und  1599  findet  sich  der  Zusatz:  ,As  it  was  plaid 
before  the  Queenes  Maiestie,  s.  u.  S.  555.     Zu  James  IV  s.  u.  S.  556. 

2)  1594  im  Buchhändlerregister  eingetragen,  eine  Abschrift  befand 
sich  in  der  durch  "Warburtons  Koch  vernichteten  Sammkmg,  s.  0.  S.  100 
und  183.     Nashs  Äußemng  s.  0.  S.  288,  ed.  Mc.  Kerrow  3,  132. 
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schon  in  der  Zeit  vor  der  Begründung  eines  neuen  dra- 
matischen Stils  für  die  Bühne  arbeitete.  Die  erwähnte  Stelle 
aus  Greenes  YoiTede  zum  Perimedes  könnte  vielleicht  be- 
deuten, daß  er  damals  schon  Dramen  in  Prosa  gedichtet  hatte, 
wie  solche  nach  Gossons  Zeugnis  auf  dem  älteren  Repertoire 
vorkamen;  mit  Sicherheit  ergibt  sich  nur,  daß  er  von  seinen 
Gegnern  den  Vorwurf  hören  mußte,  er  könne  keine  hoch- 
trabenden Blankverse  nach  der  neuen  Art  machen. 

Es  wäre  möglich,  daß  dieser  Vorwurf  aus  Anlaß  des 
,  Alphonsus'  erhoben  wurde,  in  welchem  Greene,  allerdings  mit 
unzulänglichen  ]\Iitteln,  sich  in  der  Manier  des  Mariowischen 
Tamerlan  zu  bewegen  suchte,  obgleich  er  angesichts  von  Mar- 
lowes  gewaltigem  Erfolg  seine  neiderfüllte  Gesinnung  nicht 
unterdrücken  konnte.  Vielleicht  war  er  von  einer  kon- 
kurrierenden Truppe  aufgefordert  worden,  ein  "Werk  nach  der 
Art  dieses  Zugstücks  zu  entwerfen.  Der  Alphonsus,  den  er 
sich  als  Helden  seines  Dramas  erwählte,  ist  offenbar  König 
Alfons  V.  von  Aragon^  (f  1458),  der  im  Zeitalter  der  Renais- 
sance als  Gönner  der  Humanisten  und  Beförderer  der  Wissen- 
schaft hoch  gepriesen  war.  Als  zwanzigjähriger  Jüngling  war 
er  von  der  Königin  Johanna  II.  von  Neapel  gegen  ihre  Feinde 
zu  Hilfe  gerufen  worden;  er  führte  den  Kampf  siegreich,  be- 
anspruchte aber  dann  die  Krone  für  sich  selber  und  errang 
sie  auch  schließlich.  Ebenso  wendet  sich  ja  auch  der  Tamerlan 
Mario wes  in  der  ersten  Zeit  seiner  kriegerischen  Laufbaim 
gegen  einen  König,  dem  er  kurz  vorher  zum  Sieg  verhelfen 
hatte,  und  jedenfalls  wurde  Greene  durch  diese  flüchtige  Ähn- 
lichkeit veranlaßt,  ohne  jede  Rücksicht  auf  die  geschichtliche 
"Wahrheit  auch  die  übrige  Lebensgeschichte  seines  Helden  in 
der  Art  umzugestalten,  daß  sie  in  allen  wesentlichen  Zügen 
dem  früheren  Drama  entsprach.  Sein  Alfons  ist  zwar  nicht 
wie  Tamerlan  niedrig  geboren,  aber  er  hebt  sich  gleichfalls 
aus  dem  Nichts  zum  "Weltherrscher  empor.  Sein  Vater  Carinos, 
der  vertriebene  Thronfolger  von  Aragon ,  zieht  ihn  in  der  Ein- 
samkeit auf;  nachdem  Alphonsus  erfahren  hat,  zu  welchen 
Ansprüchen  seine  Geburt  ihn  berechtigt,  regt  sich  in  ihm  die 


1)  Wie  bereits  Collins  1 ,  76  bemerkt  hat. 
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Heldeuuatur,  er  tritt  in  das  Heer  des  Königs  Belinus  von 
Xeapel,  der  gegen  den  Usurpator  von  Aragon  Krieg  führt, 
besiegt  und  tötet  diesen  Usurpator,  erhält  dessen  Land  als 
Preis  der  Tapferkeit,  verlangt  aber  als  König  von  Aragon  so- 
gleich, daß  Belinus  ihm  als  seinem  Lehnsherrn  huldige,  und 
da  Belinus  voller  Empörung  über  diese  Undankbarkeit  sich 
weigert,  eröffnet  er  den  Kampf  gegen  ihn  und  schlägt  ihn  in 
die  Flucht.  "Wenn  unter  den  Männern  in  der  Heerfolge  des 
Belinus  auch  der  Herzog  von  Mailand  erscheint,  so  ist  das 
wohl  eine  Reminiszenz  an  die  Kämpfe  des  historischen  Alfons 
mit  den  neapolitanischeu  Parteigängern  Sforza  Yater  und  Sohn. 
Der  vertriebene  Belinus  begibt  sich  hilfesuchend  zum  Sultan 
Amurack,  der  nun  im  Verein  mit  den  Königen  von  Arabien 
und  Babylouien  eine  gewaltige  Heeresmasse  gegen  Alphonsus 
aufbringt;  aber  auch  er  wird  geschlagen  und  gerät  in  die 
Gefangenschaft  des  Siegers,  ebenso  seine  Tochter  Iphigena, 
die  als  Amazone  am  Kampfe  teilgenommen  hat  und  die  nun 
von  Alphonsus  zu  seiner  Gemahlin  erhoben  wird,  ganz  wie 
die  Tochter  des  besiegten  Sultans  am  Schluß  des  Tamerlan. 
Auch  noch  in  manchen  Eiuzelheiten  zeigt  sich  die  sklavische 
Nachahmung  Marlowes,  z.  B.  in  der  Art,  wie  Alphonsus,  ehe 
er  gegen  den  Sultan  in  den  Krieg  zieht,  seine  getreuen  Feld- 
herrn zu  Königen  über  die  eroberten  Länder  erhebt;  Aveun 
Alphonsus  sich  über  dem  Haupt  einen  Baldachin  tragen  läßt, 
auf  dessen  Ecken  die  abgeschlagenen  Köpfe  besiegter  Könige 
im  Schmuck  der  Krone  aufgesteckt  sind,  so  ist  das  natürlich 
eine  Xachahmung  des  berühmten  Tamerlanschen  Triumph- 
wagens, und  zugleich  ein  Beweis,  daß  Greene  schon  den 
zweiten  Teil  der  Mariowischen  Tragödie  vor  sich  hatte.  Auch 
im  Stil  strebte  Greene  seinem  Yorbild  nach,  ohne  dessen  be- 
rauschende Fülle  zu  eiTcichen;  namentlich  zeigt  sich  die  Xach- 
ahmung  in  den  trotzigen  Herausford eriuigen  vor  dem  Kampf; 
in  der  romantischen  Situation  während  der  Schlacht,  wo 
Iphigena  im  TTaffenschmuck  dem  Alphonsus  entgegentritt  und 
dieser,  von  ihrem  Reiz  bezaubert,  sich  weigert,  das  Schwert 
gegen  sie  zu  erheben  und  ihr  seine  Liebe  erklärt,  läßt  ihn 
der  Dichter  sich  in  einer  Schilderung  des  glänzenden  Loses 
ergehn,    das  der  Iphigena  an    seiner  Seite    bevorstehe,    auch 
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hier  macht  Greene  einen  vergeblichen  Versuch,  den  blühenden 
Hyperbelstil  Marlowes  zu  erreichen.  Übrigens  verwendet  er 
als  klassisch  gebildeter  Mann  den  mythologischen  Zierrat  und 
ähnliche  hergebrachte  rhetorisch -poetische  Kunstmittel,  mit 
besonderer  A^orliebe  die  Umschreibungen  für  die  Tages-  und 
Nachtzeit.  Das  ganze  Stück  ist  in  Blankversen  gedichtet,  mit- 
unter durch  Reime  unterbrochen,  wie  sie  ihm  als  lyrischem 
Dichter  so  leicht  aus  der  Feder  flössen.  Doch  ist  er  hier  in 
ihrer  Verwendung  nicht  sehr  glücklich,  zumal  wenn  er,  wie 
dies  öfters  geschieht,  mitten  in  einer  Blankversrede  ein 
Eeimpaar  eintreten  läßt;  der  dichterische  Schwung  wird 
dadurch  eher  gestört  als  gehoben.  Auf  den  euphuistischen 
Prosastil,  der  in  seinen  Romanen  herrscht  und  der  bereits 
von  Lyly  so  erfolgreich  auf  die  Bühne  übertragen  worden 
war,  hat  Greene  hier  wie  in  allen  seinen  dramatischen  Werken 
verzichtet. 

Unabhängig  von  Marlowes  Stil  zeigt  sich  Greene  in 
einigen  Zutaten  in  der  Manier  des  phantastisch -mythologischen 
Dramas.  So  tritt  eine  Zauberin  Medea  auf,  die  von  dem 
Sultan  Amurack  und  den  Seinigen  über  den  Ausgang  des 
Krieges  befragt  wird,  doch  machte  es  schwerlich  einen  sehr 
schauerlichen  Eindruck,  wenn  sie  den  Geist  des  Calchas  zi- 
tierte, der  nach  der  Bühnenanweisung  in  einem  Aveißen 
Chorhemd  mit  einem  Kardinalshut  auf  dem  Kopf  erscheinen 
sollte.  Wenn  in  einer  Beschwörungsszene  im  vierten  Akt  ein 
eherner  Kopf  im  Tempel  des  Mahomet  Orakelsprüche  spendet 
—  offenbar  eine  Reminiszenz  an  die  heimische  Sage  vom 
Mönch  Bacon  s.  u.  — ,  so  wird  im  Prolog  zu  diesem  Akt  aus- 
drücklich darauf  hingewiesen,  daß  es  in  der  Prophezeiungs- 
szene etwas  zu  lachen  geben  werde.  Diese  Prologe  vor  den 
Akten  werden  von  der  Göttin  Venus  gesprochen,  die  außer- 
dem auch  am  Anfang  und  am  Schluß  von  den  Musen  umgeben 
auftritt;  wenn  sie  am  Anfang  sagt,  daß  sie  nicht  wie  bisher 
von  den  Taten  C upidos  schreiben  wolle,  sondern  von  den 
Taten  des  blutigen  Mars,  so  ist  das  offenbar,  wie  bereits 
Storozenko  bemerkt  hat,  ein  Selbstbekenntnis  des  Dichters. 
Venus  fordert  dann  die  Musen  auf,  mit  ihr  zusammen  die 
Geschichte  des  Alphonsus  in  Komödienform  zu  behandeln,  am 
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Schluß  erklärt  sie,  sie  müsse  sich  zu  einem  von  Jupiter  ver- 
■anstalteten  Fest  begeben,  nach  dessen  Ende  sie  zurückkehren 
und  mit  den  Musen  die  Geschichte  des  Alphonsus  bis  zu 
Ende  darstellen  wolle,  worauf  sie  dann  abgeht,  oder  ,wenn 
es  gemacht  werden  kann'  in  die  Luft  emporsteigt.  Natürlich 
ist  diese  Yersprechung  eines  zweiten  Teils  auch  wieder  durch 
den  Einfluß  des  Mario  wischen  Vorbildes  zu  erklären;  doch 
ist  die  ganze  Erfindung  dieser  Venusszenen  etwas  gequält 
und  gesucht.  Der  Titel:  ,Comical  history'  bezieht  sich  offen- 
bar auf  den  glücklichen  Ausgang  und  nicht  auf  die  spärlich 
-eingestreuten  komischen  Elemente,  er  zeigt  aber  doch  auch, 
wie  Greene  seinen  gewaltigen  Eroberer  bei  weitem  nicht  so 
■ernst  nahm  wie  Marlowe. 

In  seiner  , History  of  Orlando  Furiose'  versetzt  Greene 
uns  gleichfalls  in  eine  heroisch -romantische  "Welt,  aber  schon 
•der  Titel  läßt  darauf  schließen,  daß  er  ebenso  wie  Ariost  seinen 
Stoff  nicht  pathetisch  ernsthaft  nahm.  Man  könnte  vermuten, 
daß  Greene  nach  der  Vollendung  des  Alphonsus  zu  der  Ein- 
sicht gelangte,  daß  ihm  das  glutvolle  Pathos  Marlowes  versagt 
w-ar.  Die  Grundstiramung  übernahm  er  aus  dem  italienischen 
Epos,  jedoch  mit  freier  Umgestaltung  der  Tatsachen.^  Ariosts 
Orlando  wird  aus  Eifersucht  wahnsinnig  und  er  hat  jedenfalls 
zur  Eifersucht  allen  Grund,  denn  seine  angebetete  Angelica 
liebt  den  schönen  Jüngling  Medoro,  und  in  der  ländlichen 
Einsamkeit,  in  der  sie  ihr  Liebesleben  führen,  schneiden  sie 
zum  Zeichen  ihres  Glücks  in  die  Baumrinden  ihre  verschlungenen 
Namenszüge,  deren  Anblick  den  Helden  in  Raserei  versetzt. 
Bei  Greene  dagegen  bevorzugt  Angelica  den  Orlando  vor 
^Uen  andern  Bewerbern,  auch  vor  Sacripant,  der  schon  bei 
Ariost  als  einer  ihrer  verschmähten  Liebhaber  erscheint. 
Greene  macht  den  Sacripant  zu  einem  hinterlistigen  Bösewicht, 
der  aus  Rache  über  seine  Zurückweisung  dem  Orlando  den 
falschen  Glauben  an  die  Treulosigkeit  Ajagelicas  beibringt,  er 


1)  Eine  ausführliche  Vergleichung  des  Ariostischen  und  des  Greeneschen 
Orlando  in  der  Diss.  v.  Schoembs,  Straßburg  1898.  Eine  Benutzung  der 
Ariost -Übersetzung  Haringtons  (1591)  brauchen  wir  nicht  anzunehmen. 
Vielleicht  beruhte  auch  der  von  Henslowe  1592  erwähnte  ,brandpiier' 
{=  Brandimarte  ?)  auf  Ariosts  Epos. 
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ist  es,  der  die  verräterischen  Inschriften  in  die  Bäume 
schneidet,  und  die  Wut  Orlandos  wird  dadurch  noch  ver- 
stärkt, daß  ein  Diener  Sacripants,  als  Schäfer  verkleidet,  ihm 
einen  falschen  Bericht  über  Angelicas  Treulosigkeit  erstattet. 
Doch  den  falschen  Schäfer  ereilt  sogleich  die  Strafe,  Orlando 
schleift  ihn  an  einem  Bein  von  der  Bühne  weg  und  erscheint 
sogleich  wieder,  das  ausgerissene  Bein  in  den  Händen 
schwingend  und  sich  in  die  Rolle  des  keulenschwingenden 
Herkules  hinein  träumend ,  offenbar  eine  freie  Ausschmückung 
der  von  Ariost  XXIV  6  berichteten  Tollheit.  Auch  hat  Greene 
noch  einige  andere  Tollheiten  hinzu  erfunden;  als  z.  B.  der 
Wahnsinnige  von  seinem  Pagen  verlangt,  er  solle  ihm  die 
Angelica  herbeiholen,  bringt  dieser  ihm  einen  Clown  in 
Weiberkleidern,  der  es  sich  zunächst  gefallen  läßt,  daß  Orlando 
in  bombastischem  Stil  den  Liebreiz  seiner  Erscheinung  anpreist, 
aber  in  immer  größere  Angst  gerät,  als  Orlando  in  zornigem 
Ton  von  der  Treulosigkeit  zu  sprechen  anfängt  und  sich 
anschickt  von  Vorwürfen  zu  Prügeln  überzugehen.  Endlich 
erfolgt  die  Heilung  des  Wahnsinnigen  durch  die  Kunst  der 
Zauberin  Melissa,  die  bei  Ariost  in  anderem  Zusammenhang 
auftritt  darauf  tötet  Orlando  noch  den  falschen  Sacripant 
und  befreit  Angelica,  die  wegen  ihrer  vermeintlichen  Untreue 
zum  Feuertod  verurteilt  war.  Die  Paladine  von  Frankreich 
waren  herbeigekommen  und  hatten  diese  Bestrafung  des  Weibe.'i 
verlangt,  das  an  dem  Unglück  ihres  Genossen  Orlando  schuld 
sei,  Orlando  aber  erscheint  mit  verhülltem  Gesicht  als  ihr 
Bitter  und  kämpft  siegreich  gegen  alle  Paladine,  bis  endlich 
Ogier  ihn  erkennt  und  ausruft:  ,das  ist  entweder  Orlando  oder 
der  Teufel'.  Natürlich  werden  in  Greenes  Drama  Orlando 
und  Angelica  ein  glückliches  Paar. 

Auch  hier  herrscht,  abgesehen  von  ein  paar  Clownszenen, 
der  Blankvers;  die  störende  Unterbrechung  desselben  durch 
Reime  mitten  in  längeren  Reden  hat  Greene  hier  fast  gänzlich 
vermieden.  Dagegen  verfällt  er  hier  in  die  leidige  Gewohnheit 
seiner  Kunstgenossen,  durch  Einstreuung  von  lateinischen  und 
italienischen  Versen  das  Licht  seiner  Gelehrsamkeit  leuchten 
zu  lassen.  Den  Schwall  volltönender  Phrasen  entfaltet  er  vor 
allem  in  der  Eröffnungsszene,    wo   der  Sultan  von  Ägypten, 
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der  König  von  Mexico  und  andere  Könige  als  Bewerber  um 
die  Hand  Angelicas  auftreten  und  die  Herrlichkeit  ihrer  Länder 
anpreisen;  Sacripant,  wenn  er  sich  über  seinen  Ehrgeiz  und 
seine  rachsüchtigen  Pläne  äußert,  zeigt  einige  Anklänge  an 
den  Stil  der  Mariowischen  großen  Verbrecher.  Der  Titelheld 
wurde  von  Alleyn  gespielt,  unter  dessen  Papieren  sich  die 
ausgeschriebene  Kolle  des  Orlando  mit  den  Stichwörtern  er- 
halten hat.  In  dieser  Rolle  ist  der  Text  gegenüber  dem  Druck 
beträchtlich  erweitert.  Vor  allem  wo  Orlando  als  Wahnsinniger 
auftritt  und  wo  er  an  Sacripant  Eache  nimmt,  finden  sich 
Zusätze  von  bombastischen  Phrasen,  vollgepfropft  mit  mytho- 
logischen Bildern:  von  dem  Sturz  des  Phaeton,  von  den  Purien, 
von  der  Schmiede  der  Zyklopen;  es  ist  als  ob  die  Phrasen 
dieser  Art,  die  auch  im  gangbaren  Text  wahrlich  nicht  mangeln, 
dem  Heldendarsteller  noch  nicht  genügt  hätten,  um  seine 
Bravour  zu  zeigen;  vielleicht  hat  Greene  die  Zutaten  ihm  zu- 
liebe noch  eingeflickt,  als  er  seiner  Truppe  das  Stück  ver- 
kaufte.^ 

Ein  völlig  abweichender  Ton  herrscht  in  den  beiden 
andern  Dramen  Greenes:  , King  James  IV.'  und  ,Friar  Bacon'. 
Der  überpathetische  Wortschwall  tritt  hier  zurück,  die  Hand- 
lung bewegt  sich  nicht  in  einer  phantastisch -märchenhaften 
Ferne,  sondern  auf  dem  Grunde  des  heimischen  Bodens;  der 
Dichter,  anstatt  fremde  Eigenart  zu  kopieren,  schlägt  neue, 
selbständige  Töne  an,  er  gibt  zuerst  der  rasch  emporblühenden 
dramatischen  Kunst  ein  spezifisch  englisches  Gepräge,  wie 
wir  es  bei  Lyly,  Kyd  oder  Marlowe  vergeblich  suchen  würden. 
Bei  der  Unsicherheit  unseres  Wissens  über  die  Zeitfolge  der 
Werke  aller  dieser  Dichter  können  wir  es  zwar  nicht  für  un- 
möglich erklären,  daß  eines  dieser  Dramen  schon  vor  dem 
Alphonsus  und  Orlando  entstand;  Avahrscheinlicher  ist  es  aber 
doch,  daß  Greene,  nachdem  er  einmal  sich  selber  gefunden 
hatte,  eine  solche  Nachahmung  der  Manier  eines  glücklichen 
Nebenbuhlers  verschmähte,  Preilich  wenn  die  Schauspieler 
ein  Stück  in  dieser  Manier  gegen  gute  Bezahlung  von  ihm  ver- 


1)  S.  0.  S.  549.    Ein  genauer  Abdruck  der  ausgeschriebenen  Rolle  in 
den  Henslowe  Papers  S.  155. 
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langten  und  er  gerade  Geld  brauchte,  wird  er  nicht  unerbitt- 
lich gewesen  sein. 

Während  in  den  früher  besprochenen  Dramen  eigentlich 
gar  kein  Zusammenhang  mit  Greenes  ausgebreiteter  Schrift- 
stellerei  auf  dem  Gebiete  der  Novelle  zu  erkennen  ist,  zeigt 
sich  im,  James  lY.'  ein  solcher  Zusammenhang  wenigstens  in- 
sofern, als  auch  hier  jene  Neigung  Greenes  zur  Schilderung 
edler,  unschuldig  leidender  Frauen  hervortritt,  die  ihm  den 
Ehrennamen  eines  Homers  der  Fi^auen  eintrug.  Dagegen 
zeigt  das  einheimische  Lokalkolorit  in  beiden  Dramen  einen 
eigentümlichen  Vorzug  vor  den  Novellen,  so  oft  auch  in  ihnen 
der  Schauplatz  auf  englischen  Boden  verlegt  ist.  Yor  allem 
ist  das  englische  Landleben  mit  einer  Frische  und  einer  liebens- 
würdig warmen  Behaglichkeit  geschildert,  die  diesen  Dramen 
Greenes  unter  der  ungeheuren  Masse  der  englischen  Dramen 
jener  Epoche  ihre  eigentümliche  Stellung  und  ihren  eigen- 
tümlichen Reiz  verleiht.  1 

Der  Stoff  zu  ,  James  lY'  stammt  allerdings  nicht  aus  eng- 
lischer oder  schottischer  Überlieferung,  wie  man  dem  Titel 
nach  vermuten  sollte.  Es  ist  vielmehr  die  Geschichte  der 
schottischen  Königstochter  Arrenopia,  die  Giraldi  Cinthio  in 
Hecatommithi  III  1  erzählt  ^  Arrenopia  ist  die  Gemahlin  eines 
Königs  Astatio  von  Irland.  Dieser  faßt  eine  Neigung  zur 
schönen  Ida,  die  aber  von  ihrer  Mutter  sorgsam  gehütet  wird; 
die  Mutter  erklärt  dem  zudringlichen  Liebhaber,  daß  ihre 
Tochter  niemals  einem  andern,  als  ihrem  künftigen  Ehemann 
angehören  werde.  Darauf  dingt  Astatio  einen  Mörder,  um 
seine  Gemahlin  aus  dem  Weg  zu  räumen,  diese  erfährt  von 
dem    verbrecherischem   Plan    und    flieht   in    Männerkleidung, 


1)  Ins  Register  wurde  , James  IV'  schon  1594  eingetragen;  als  die 
Ausgabe  von  1598  erschien,  gab  es  schon  eine  andere,  sehr  fehlerhafte, 
jetzt  nicht  mehr  vorhandene. 

2)  Das  Verhältnis  Greenes  zu  Giraldi  Cinthio  behandelte  ich  in  einem 
Aufsatz  in  der  Anglia  8,  419  ff.  ohne  zu  wissen,  daß  der  Sachverhalt 
damals  schon  von  Daniel  im  Athenaeum  ]&81  11  465  aufgedeckt  war.  Zu 
meiner  Entschuldigung  muß  ich  bemerken,  daß  mir  das  Athenaeum  an 
meinem  Wohnort  nicht  zugänglich  ist  und  daß  auch  in  der  Redaktion  der 
Anglia  der  Aufsatz  Daniels  unbekannt  war. 
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der    Mörder    verfolgt    sie    und    verwundet    sie    durch    einen 
Schwerthieb  aufs  Haupt,  doch  wird  sie  noch  rechtzeitig  durch 
einen  vorüberreitenden  Kitter  befreit,   der  sie  in  sein  Haus 
zu  seiner  Gemahlin   bringt  und   sorgfältig  pflegen  läßt.     Zu- 
nächst will  sie  aber  ihre  Männerrolle  weiter  durchführen  und 
läßt  sich   deshalb  nur  von   dem  Pagen  bedienen,   der  sie  auf 
der  Flucht  begleitet  hat.    Ihr  Gatte  hält  sie  für  tot,  im  Lande 
verbreitet  sich   die  Kunde,   der  König  habe  sein  Weib  einer 
ehebrecherischen  Neigung  zuliebe   ermorden  lassen,    und  ihr 
Yater,  der  König  von  Schottland,  naht  sich  mit  einem  Kriegs- 
heer, um  ihren  Tod  zu  rächen.     Da  zudem  der  König  auch 
noch    erfährt,   daß  die  schöne  Ida  sich  inzwischen  mit  einem 
andern  vermählt  hat  und  also  das  Verbrechen  fruchtlos  war, 
versinkt  er  in  tiefe  Schwermut  und  beginnt  sich  reuig  nach 
der    totgeglaubten    Gattin    zu    sehnen.      Von    dieser    Seelen- 
stimmung erfährt  die  Königin,  die  inzwischen  genesen  ist  und, 
da  sie  sich   immer  noch   für  einen  Mann   ausgibt,   die  Eifer- 
sucht des  Ritters  erregt.    Doch  gibt  sie  endlich  ihr  Geschlecht 
zu  erkennen,  reitet  mit  dem  Ritter  an  den  Hof  und  es  erfolgt 
die  Aussöhnung   mit   ihrem  reuigen   Gemahl.     "Wenn  Giraldi 
Cinthio   diese  Begebenheit  in   Schottland    und  Irland    spielen 
läßt,  so  tat  er  das  offenbar  aufs   Geratewohl,    um  für  seine 
erdichtete  Begebenheit   einen    möglichst    entfernten    und  un- 
kontrollierbaren Schauplatz  zu  gewinnen,  Greene  behält  diesen 
Schauplatz  bei  und  läßt  seltsamerweise   als  Hauptperson   den 
König  Jakob  IV.   von   Schottland    auftreten,    der   noch   keine 
achtzig  Jahre  vorher  1513   in  der  Schlacht  bei  Flodden  ge- 
fallen   war;    wie    dieser    sich   in    Wirklichkeit    mit    der   eng- 
lischen Königstochter  Margareta  vermählt  hatte,  so   gibt  ihm 
Greene  eine  englische  Königstochter  Dorothea  zur  Gemahlin, 
ohne  daß  im  übrigen  das  Verhältnis  der  Gatten  in  Geschichte 
und  Dichtung  die  geringste  Ähnlichkeit  zeigte.     Dazu  erfand 
Greene  eine  neue  Hauptperson,  den  Hofschmarotzer  Ateukin, 
der  die   verbrecherischen  Begierden  des  Königs  anfacht  und 
ihm  als  Helfershelfer  zur  Seite  steht.     Der  verderbliche  Ein- 
fluß   der    Schmeichler   an  Fürstenhöfen   ist   ja    ein    ständiges 
Thema    der  Renaissanceliteratur,    Greene    charakterisiert    den 
Intriganten  dadurch,  daß  er  ihn  Anmerkungen  zu  Machiavelli 
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mit  sich  herumtragen  läßt.  In  einer  Keihe  von  Szenen,  die 
mit  der  Haupthandlung  nur  lose  zusammenhängen,  wird  uns 
das  Treiben  Ateukins  und  seiner  Kreaturen,  sowie  die  Unter- 
redungen der  mißvergnügten  Würdenträger  des  Landes  vor- 
geführt. Ateukin  versucht  auch  seine  Redekünste,  um  die 
schöne  Ida  für  den  König  zu  gewinnen;  natürlich  läßt  er  sich 
<ias  alte  Argument  der  Kuppel-  und  Yerführungsliteratur  nicht 
entgehen,  daß  es  ihre  moralische  Pflicht  sei,  den  Mann,  der 
sonst  aus  Liebesgram  sterben  würde,  zu  retten.  Und  ebenso 
sucht  er  den  König  durch  politisch -philosophische  Betrach- 
tangen über  die  Wichtigkeit  des  persönlichen  Wohlbefindens 
des  Herrschers  zu  trösten,  als  Gewissensbisse  wegen  Dorotheas 
Ermordung  sich  in  ihm  zu  regen  beginnen.  Die  Rolle  des 
Mörders  übernimmt  bei  Greene  ein  Franzose  Jaques;  er  ist 
mit  nationaler  Parteilichkeit  geschildert  und  sein  französisch - 
englisches  Kauderwelsch  soll  offenbar  komisch  wirken,  doch 
macht  es  namentlich  in  der  tragischen  Situation,  wo  er  auf  die 
Königin  mit  seinem  Schwert  einhaut,  einen  unerfreulichen  Ein- 
druck. In  den  weiblichen  Rollen  gelingen  dem  Dichter  die  tra- 
gischen Situationen  weniger  als  diejenigen,  in  denen  er  einen 
anmutig- gefälligen  Ton  entfalten  kann,  z.  B.  wenn  Ida  in  den 
Anfangsszenen  am  Hofe  den  zudringlich -galanten  König  ab- 
wehrt und  besonders,  wenn  sie  und  ihre  Mutter  auf  ihrem 
Landsitz  mit  Handarbeiten  beschäftigt  den  Besuch  des  wackern 
Lords  Eustace  empfangen  und  sich  zwischen  ihm  und  Ida 
<3ine  zarte  Neigung  entspinnt,  die  dann  bald  zur  Ehe  führt. 
Und  wenn  Dorothea  sich  auf  dem  Schloß  des  Ritters  Anderson 
von  ihrer  Verwundung  erholt  und  durch  ihre  Männerkleidung 
der  Gattin  des  Ritters  gefährlich  wird,  so  hat  Greene  diese 
Situation  sehr  hübsch  in  einer  geistreich  spielenden  Manier 
behandelt.  Die  Schlußwendung  ist  zu  einem  großen  Theater- 
effekt gesteigert,  die  beiden  Heere  mit  den  Königen  an  der 
Spitze  stehen  sich  auf  der  Bühne  feindlich  gegenüber,  da 
tritt  Dorothea  verhüllt,  von  dem  Ehepaar  Anderson  geleitet, 
dazwischen,  die  Hülle  fällt,  sie  steht  reichgekleidet  da,  der 
König  von  Schottland  ist  beschämt  und  gerührt,  und  auch 
der  König  von  England  unterdrückt  seinen  gerechten  Zorn, 
der  Tochter  zuliebe: 
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Tliou  pro\ideut  kind  mother  of  increase, 

Thou  must  inevail,  ah,  Natui'e  thou  must  rule! 

Die  Belohnung  des  edelmütigen  Anderson,  der  zum  Schluß 
noch  dreitausend  Mark  bekommt,  hätte  Greene  besser  nicht 
aus  Giraldi  Cinthios  Noyelle  herübergenommen. 

Wie  für  seinen  Alphonsus,  so  hat  Greene  auch  für  den 
James  IV.  eine  nicht  sehr  glückliche  Einkleidung  erfunden, 
durch  die  das  Stück  als  eine  Art  Schauspiel  im  Schauspiel 
erscheint.  In  einem  Prolog  treten  der  Feenkönig  Oberon  und 
der  menschenfeindliche  Einsiedler  Bohan  auf,  Bohan  will  vor 
Oberons  Augen  eine  geschichtliche  Begebenheit  aufführen 
lassen,  um  zu  zeigen,  daß  jeder  weise  Mann  sich  von  der 
Welt  und  ihrem  Treiben  zurückziehen  solle;  beide  betrachten 
nun  das  Stück  von  dem  Balkon  (gallery)  und  knüpfen  daran 
ihre  Bemerkungen  in  den  Zwischenakten,  die  außerdem  noch 
durch  dumb  shows  und  Tänze  belebt  sind.  Die  zwei  possier- 
lichen Söhne  Bohans,  die  uns  im  Prolog  kurz  vorgestellt 
werden,  erscheinen  im  Stück  wieder;  Slipper  als  Clown  und 
Diener  Ateukins,  Nano  (ital.  Zwerg)  als  Page  der  Königin, 
der  ihr  im  Unglück  treu  bleibt  und  sie  auf  der  Flucht  durch 
sein  lustiges  Gebaren  erheitert;  vor  allem  wirkt  es  komisch, 
w^enn  er  sich  als  tapferer  Ritter  aufspielen  will. 

In  Sprache  und  Stil  ist  der  Verfasser  des  Alphonsus  und 
Orlando  kaum  wiederzuerkennen.  Daß  Greene  hier  auf  das 
leicht  nachzuahmende  Mariowische  Pathos  verzichtet,  wurde 
schon  bemerkt,  dafür  weiß  er  aber  den  klar  dahinfließenden 
Blankversen  an  den  gehobenen  Stellen  eine  natürliche  Wärme 
zu  verleihen.  Dabei  macht  er  von  dem  Reim  einen  sehr  aus- 
gedehnten Gebrauch  und  verwendet  ihn  sehr  geschickt  an  den 
zierlichen  wie  an  den  sentimentalen  Stellen;  vor  allem  die 
weiblichen  Rollen  hat  er  reichlich  damit  ausgestattet. 

Das  Meisterwerk  Greenes  ist  aber  die  Historie  vom  Mönch 
Bacon  und  Mönch  Bungay.  Hier  hat  er  eine  einheimische 
sagenhafte  Überlieferung  benutzt,  in  welcher  der  Franziskaner 
Roger  Bacon,  der  berühmteste  englische  Gelehrte  des  Mittel- 
alters, als  ein  Zauberer  erscheint,  der  seinen  Landsleuten, 
vornehm  wie  gering,  in  den  verschiedensten  großen  und  kleinen 
Nöten  des  Lebens   seine  Zauberkünste  mit  gutem  Humor  zur 
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Yerfügung  stellt;  die  Geschichten,  die  von  ihm  umlief en,. 
waren  in  einer  volkstümlichen  Prosaerzählung  leicht  zugäng- 
lich.* Da  wurde  zum  Beispiel  berichtet,  wie  Bacon  einmal, 
um  einen  Hofherrn  zu  necken,  plötzlich  dessen  heimliche 
Geliebte,  eine  Küchenmagd  mit  dem  Kochlöffel  in  der  Hand 
in  eine  Versammlung  des  Hofes  hineinzauberte,  wie  er  seinem 
gleichfalls  zauberkundigen  Genossen,  dem  Mönche  Bungay,  in 
der  Not  beisprang,  als  dieser  in  Gefahr  war,  in  einem  Wett- 
kampf der  Zauberkunst  von  einem  deutschen  Magier  Vander- 
mast  bezwungen  zu  werden;  Yandermast  war  mit  dem  fran- 
zösischen Gesandten  nach  England  herüber  gekommen  und 
als  Bungay  den  Apfelbaum  der  Hesperiden  mit  den  behütenden 
Drachen  hervorzauberte,  beschAvor  der  Fremdling  den  Geist 
des  Herkules,  daß  er  trotz  dem  Drachen  die  goldenen  Äpfel 
breche,  doch  Bacou  trat  noch  rechtzeitig  dazwischen,  um 
durch  seinen  noch  gewaltigeren  Zauberspruch  den  Geist  an 
diesem  Vorhaben  zu  verhindern  und  ihm  zu  befehlen,  daß  er 
den  Vandermast  aufpacke  und  in  seine  Heimat  zurücktrage. 
Ebenso  wurde  erzählt,  wie  Bacon  mit  Bungays  Hilfe  einen 
metallenen  Kopf  konstruierte,  dem  sie  die  Gabe  verleihen 
wollten,  wunderbare  Orakelsprüche  zu  spenden,  wie  aber,  als 
der  Kopf  schon  zu  sprechen  begann,  das  Unternehmen  durch 
die  Schuld  des  tölpelhaften  Famulus  Miles  mißriet.  Außerdem 
besaß  Bacon  einen  Zauberspiegel,  durch  den  man  sehen  konnte, 
was  fünfzig  Meilen  im  Umkreis  vorging;  als  einmal  ein  junger 
Mann  durch  diesen  Spiegel  sah,  wie  seine  Liebste  gegen  ihren 
Willen  einem  reichen  Mitbewerber  angetraut  werden  sollte, 
kam  Bacon  sogleich  dem  bekümmerten  Liebhaber  zu  Hilfe  und 
machte  den  Pfaffen  stumm,  der  die  Trauung  vollziehen  sollte. 
Als  jedoch  ein  anderes  Mal  zwei  junge  Edelleute,  die  ihn  be- 
sucht hatten,  im  Spiegel  erblickten,  wie  ihre  beiden  Väter  in 
Streit  gerieten  und  gegeneinander  die  Waffen  erhoben,  als 
darauf  die  Jünglinge  gleichfalls  zornig  zu  den  Schwertern 
griffen  und  sich  gegenseitig  töteten,  da  Avurde  Bacon  von 
Reue  über  seine  magischen  Studien  ergriffen,  er  zerschlug 
den   Spiegel,  verbrannte  seine  Zauberbücher  und  verbrachte 


1)  Eine  deutsche  Übersetzung  in  Scheibles  Kloster  11,  1025  ff. 
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den  Rest  seines  Lebens  in  strenger  Zurückgezogenheit  und 
frommen  Übungen. 

Die  hier  erwähnten  Geschichten  sind  es,  welche  Greene 
aus  der  Prosaerzählmig  herausgriff.  Daß  Bacon  sich  in  Oxford 
aufhielt,  wird  schon  dort  erwähnt;  Greene  aber,  der  1588  in 
Oxford  inkorporiert  wurde  und  sich  von  da  an  als  Magister 
beider  Hochschulen  bezeichnen  konnte  ^,  hat  die  altehrwürdige 
Universitätsstadt  mit  ihren  gravitätischen  Gelehrten,  ihren 
stattlichen  Kollegbauten  und  der  schönen,  fruchtbaren  Um- 
gebung als  Schauplatz  der  Handlung  mit  liebevoller  Anschau- 
lichkeit dargestellt  und  auch  manche  der  abenteuerlichen 
Geschichten  hierher  verlegt,  so  ist  z.  B.  das  Opfer  des  Zauber- 
streiches mit  der  Köchin  hier  nicht  ein  Höfling,  sondern  ein 
akademischer  Kollege,  der  Bacons  Ruhm  bemäkelt,  w^ährend 
die  andern  alle  auf  ihn  als  auf  eine  Zierde  der  Universität 
stolz  sind.  Dabei  haben  sie  ebensowenig  wie  Bacon  selber 
und  ebensowenig  wie  andere  derartige  humoristische  Zauberer 
der  mittelalterlichen  Sage  in  bezug  auf  die  Magie  irgendwelche 
religiöse  Bedenken ;  wenn  Bacon  am  Schluß  auf  seine  magischen 
Studien  reuig  zurückblickt,  so  geschieht  das  bei  Greene  wie 
im  Volksbuch  bloß  deshalb,  weil  dies  weltliche  Studien  sind, 
über  denen  er  sein  Seelenheil  vernachlässigte.  In  der  Schildening 
des  humoristischen  Famulus  Miles  hat  Greene  seine  Phantasie 
frei  schalten  lassen;  am  Schluß,  nachdem  sein  Meister  sich 
einem  neuen  Leben  zugewendet  hat,  läßt  Miles  sich  als  Bier- 
zapfer  in  der  Hölle  anwerben  und  reitet,  ganz  wie  der  Vice 
in  den  älteren  Stücken,  auf  dem  Rücken  des  Teufels  nach 
seinem  neuen  Bestimmungsort.^ 

Mit  diesen  Zauberschwänken  hat  aber  der  Dichter  noch 
eine  Liebesgeschichte  verbunden.  Eduard,  Prinz  von  Wales 
hat  bei  einer  Jagd  die  schöne  Margareta,  die  Försterstochter 
von  Fressingfield ,  kennen  gelernt  und  da  er  sie  zu  seiner  Ge- 


1)  Vgl.  Dictionary  of  National  Biography  s.  v. ;  ein  sicherer  Anhalts- 
punkt für  die  Datierung  des  Stücks  ist  damit  natürlich  nicht  gegeben, 
ebensowenig  wie  für  die  Annahme ,  daß  Greene  ein  Gegenstück  zu  Marlowes 
Faust  beabsichtigte.  Im  übrigen  vgl.  zur  Literatur  über  dieses  Drama  die 
ausführliche  Einleitung  zur  Ausg.  v.  Gayley  S.  395  ff. 

2)  S.  0.  Bd.  III  S.  505. 

Creizenach,  Drama  IV.  ^0 
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liebten  haben  möchte,  bestimmt  er  seinen  Freund  und  Be- 
gleiter Lacy,  sich  unter  der  "Verkleidung  eines  Bauernburschen 
ihr  zu  nähern  und  für  ihn  zu  werben.  Aber  der  Werber 
verliebt  sich  selber  in  das  anmutige  Geschöpf,  er  findet,  daß- 
sie  für  eine  Geliebte  des  Prinzen  zu  gut  sei,  und  beschließt^ 
sich  mit  ihr  zu  vermählen.  Hier  greift  wieder  die  alte  Bacon- 
fabel  ein,  Eduard  verfolgt  die  Entwicklung  der  Liebe  Lacys 
von  weitem  in  Bacons  Zauberspiegel  und  Bacon  bewirkt  auf 
seine  Bitten,  daß  der  Geistliche,  der  sie  trauen  will,  plötzlich 
die  Sprache  verliert  und  von  einem  Teufel  fortgetragen  wird. 
Dann  eilt  Edimrd  voll  Zorn  nach  Fressingfield,  aber  die  treue 
und  reine  Liebe  rührt  ihn,  er  gewinnt  den  Sieg  über  sich 
selber  und  wendet  dann  sein  Herz  der  kastilischen  Königs- 
tochter zu,  die  ihm  zur  Gattin  bestimmt  ist  und  mit  ihrem 
Yater  und  dem  deutschen  Kaiser  nach  England  herüberkommt. 
In  dem  glänzenden  Gefolge  befindet  sich  auch  der  Zauberer 
Yandermast,  dem  die  Herausforderung  der  englischen  Knnst- 
genossen  so  kläglich  mißlingt.  Die  Freunde,  die  sich  vor 
dem  Spiegel  töten,  sind  zwei  Oxforder  Studenten,  ihre  Väter, 
wohlhäbige  Witwer,  sind  darüber  in  Streit  geraten,  daß  beide 
sich  um  die  Hand  der  schönen  Margareta  bewerben.  Am 
Schluß,  da  Eduard  und  Lacy  mit  ihren  Bräuten  in  feierlichem 
Hochzeitszug  mit  prunkvollem  Zeremoniell  über  die  Bühne 
schreiten,  erscheint  auch  Bacon  und  verkündigt  mit  prophe- 
tischer Begeisterung,  wie  später  einmal  aus  dem  königlichen 
Stamm  eine  herrliche  Knospe  von  der  ganzen  Welt  bewundert 
emporsprießen  werde,  also  abermals  eine  neue  Form  des 
poetischen  Schlußkompliments  für  die  Königin  Elisabeth.  Und 
in  dieser  Nebenhandlung  ist  wieder  das  komische  Element 
durch  eine  neue  eigene  lustige  Person,  den  Hofnarren  Raphe 
vertreten. 

Man  sieht,  die  beiden  Handlungen  sind  kunstvoll  und 
sinnreich  ineinander  geschlungen,  besonders  ist  es  ein  hübscher 
Effekt,  wie  mit  Hilfe  des  Zauberspiegels  eine  räumlich  weit 
entfernte  Handlung  als  gegenwärtig  dargestellt  wird;  es  wurde 
dies  wohl  in  der  Weise  inszeniert,  daß  die  in  der  Ferne 
sprechenden  und  agierenden  Personen  sich  hinter  dem  zurück- 
gezogenen Vorhang  der  Hinterbühne  zeigten.    Wenn  der  Prinz. 
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einen  andern  beauftragt,  für  ihn  um  ein  Mädchen  zu  werben, 
und  der  Werbende  nun  das  Mädchen  für  sich  selber  gewinnt, 
so  beruht  das  auf  einem  alten  Motiv  der  Erzählungsliteratur. ^ 
Greene  übertrug  es  in  freier  Umgestaltung  auf  Eduard,  den 
Sohn  Heinrichs  III. ,  der  zu  Bacons  Zeit  in  England  herrschte. 
Dieser  Liebesroman,  teils  schalkhaft,  teils  sentimental,  ist  das 
anmutigste,  was  Greene  geschaffen  hat.  Das  Mädchen  und 
i^eine  ,beauty  tempered  with  housewifery'  lernen  wir  zuerst 
durch  die  Schilderung  des  verliebten  Eduard  kennen:  wenn 
du  sie  in  der  Milchkammer  hättest  hantieren  sehen, 

,Tbou  wouldst  with  Tarquin  hazard  Rome  and  all 
To  win  the  lovely  maid  of  Fressingfield'. 

Und  in  den  Szenen,  wo  der  verkleidete  Lacy  sich  unter  die 
Bauern  mischt,  imi  sich  dem  schönen  Mädchen  nähern  zu 
können,  zeigt  der  Dichter  ein  freudiges  Wohlbehagen  am 
eigenen  Land  und  Volk,  das  sich  auch  den  Zuschauern  mit- 
teilen mußte.  Die  schöne  Margareta  findet  freilich  den  Lieb- 
haber etwas  zu  hastig  und  belehrt  ihn,  die  Liebe  müsse 
langsam  vorwärts  schreiten,  wie  der  Schatten  an  einer  Sonnen- 
uhr; von  dem  mythologischen  Zierat  in  diesen  Gesprächen 
war  bereits  in  anderem  Zusammenhang  die  Rede.  Im  übrigen 
fehlt  es  zwar  nicht  an  einzelnen  Rückfällen  in  den  Mariowischen 
Schwulst,  die  durchaus  unangebracht  sind  2,  im  ganzen  ist 
aber  der  Stil  mit  der  reizvollen  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts 
sehr  schön  in  Einklang  gebracht. 

Das  ,Looking-glass  for  London  and  England',  das  auf 
dem  Titel  als  ein  gemeinsames  Werk  von  Greene  und  Lodge 
bezeichnet  ist,  wurde  nach  Ausweis  des  Hensloweschen  Tage- 
buchs von  März  bis  Juni  1592  viermal  aufgeführt  und  erschien 
1594  im  Druck.  Es  muß  aber  spätestens  im  August  1591 
entstanden  sein,  denn  damals  unternahm  Lodge  eine  Seereise, 
von  der  er  erst  nach  Greenes  Tod  zurückkehrte.  Dies  Stück, 
eines    der   wenigen    biblischen    Dramen,    die  sich   aus   dieser 

1)  S.  u.  das  Lustspiel  ,A  Knack  to  know  a  Knave'. 

2)  Z.  B.  die  Schilderung  des  Prunkschiffs,  in  welchem  Eduard  die 
schöne  Margareta  herumfahren  will  (VII  52 ff.).  In  dem  Brief,  den  Lacy 
der  Margareta  schreibt  (X,  122  ff.)  ist  der  euphuistische  Prosastil  dem 
Inhalt  völlig  angemessen. 
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Zeit  erhalten  haben  i,  umfaßt  die  ganze  Geschichte  des 
Propheten  Jonas.  Es  wird  vorgeführt,  wie  er  den  göttlichen 
Auftrag  erhält,  sich  als  Bußprediger  nach  Ninive  zu  begeben, 
wie  er  vor  diesem  Auftrag  flieht,  ins  Meer  geworfen  und 
dann  von  dem  großen  Fisch  aus  Land  gespien  wird,  wie  er 
hierauf  in  Ninive  den  nahen  Untergang  der  sündhaften  Stadt 
verkündigt,  wie  aber  Gott  sich  der  bußfertigen  Einwohner 
erbarmt  und  den  Propheten  beschämt,  der  sich  darüber  ärgert, 
daß  durch  Gottes  Barmherzigkeit  seine  Prophezeiung  zunichte 
ward.  Doch  tritt  das  alles  in  den  Hintergrund  gegenüber  der 
Schilderung  des  gottlosen  Treibens  der  Bewohner  von  Ninive, 
das  den  eigentlichen  Hauptinhalt  bildet,  und  zwar  sind  hier 
zwei  Szenenreihen  ineinander  geschlungen:  in  der  einen  zieht 
das  üppige  Treiben  des  Hofes  an  uns  vorüber,  in  der  andern 
die  Habgier  und  Liederlichkeit  des  Bürger-  und  Handwerker- 
standes. Die  Szenen  im  Königspalast  scheinen  frei  erfunden, 
doch  hat  der  Dichter  bei  der  Schilderung  des  größenwahn- 
sinnigen Herrschers  und  der  phantastischen  Pracht  seines 
Hofes  offenbar  dem  farbenreichen  Stil  Marlowes  nachgestrebt, 
der  hier  durchaus  am  Platz  war.  Zu  Anfang  erscheint  der 
König  Kasni,  von  den  Großen  seines  Reichs  umschmeichelt 
und  vergöttert;  er  ist  in  blutschänderischer  Neigung  zu  seiner 
Schwester  Remilia  entbrannt  und  will  sich  göttlichen  und 
menschlichen  Gesetzen  zuwider  mit  ihr  vermählen.  Remilia 
erwidert  seine  Liebe,  sie  läßt  sich  noch  vor  der  Vermählung 
von  der  Königin  Alvida  von  Paphlagouien  Unterricht  in  der 
Kunst  der  Koketterie  erteilen;  als  aber  der  König  in  pomp- 
haftem Zug,  von  seinen  Magiern  begleitet  zur  Hochzeitsfeier 
herannaht,  wird  sie  vom  Blitz  erschlagen.  Doch  der  böse 
Radagon,  der  sich  aus  niedrigem  Stande  zum  Günstling  des 
Königs  emporgeschwungen  hat,  weiß  ihn  rasch  zu  beruhigen, 
so  daß  er  seine  Neigung  alsbald  der  verführerischen  Alvida 
zuwendet,  die  ihren  eifersüchtigen  Gemahl  vergiftet  und  alsdann 
die  Gattin  Rasnis  wird.  Bei  allen  diesen  Freveltaten  ist 
Radagon  sein  treuer  Berater  und  steigt  immer  höher  in  seiner 
Gnade.    Als  Radagons  Eltern,  die  in  Armut  und  Elend  geraten 


1)  S.  0.  S.  183.     Zur  Datierung  vgl.  Collins  1,  138. 
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sind,  sich  hilfesuchend  an  den  Sohn  wenden,  weist  sie  dieser 
mit  Schmähungen  zurück,  und  der  König  rühmt  ihn  wegen 
dieses  zugleich  stolzen  und  politischen  Verhaltens,  doch  die 
Mutter  verflucht  den  Undankbaren  und  sogleich  schlägt  eine 
Flamme  aus  dem  Boden  hervor  und  verzehrt  ihn.  Diesmal 
ist  ein  Magier  bereit,  den  entsetzten  König  durch  eine  natur- 
wissenschaftliche Erklärung  des  Ereignisses  zu  beruhigen,  und 
er  wie  Alvida  setzen  ihr  Lasterleben  fort.  Daneben  wird  in 
einer  Reihe  von  Szenen  vorgeführt,  wie  ein  "Wucherer  zwei 
arme  Leute  übervorteilt  und  dann  vor  Gericht  durch  Be- 
stechung des  Richters  und  des  Advokaten  der  Gegenpartei 
recht  behält,  alles  sehr  anschaulich  und  in  lebendiger  Prosa; 
der  spitzbübische  Advokat,  der  geriebene  Wucherer,  der  gut- 
mütig beschränkte  alte  Mann,  der  sich  nicht  zu  helfen  weiß, 
sind  in  ihrer  Redeweise  vortrefflich  charakterisiert.  Der  Haupt- 
träger des  niedrig-komischen  Elements  ist  aber  der  Schraiede- 
geselle  Adam,  ein  lustiger  fi-echer  Bursche,  der  mit  seinen 
Kumpanen  ein  wüstes  Zechgelage  hält  und  außerdem  der  sehr 
leicht  zugänglichen  Frau  seines  Meisters  den  Hof  macht. 
Zwischen  diesen  Szenen  läßt  sich  von  Zeit  zu  Zeit  der  Prophet 
Oseas,  der  Bußprediger  des  Volkes  Israel,  vernehmen;  er  wird 
nach  dem  ersten  Auftritt  von  einem  Engel  auf  den  Schauplatz 
geführt.  Zwar  greift  er  nicht  in  die  Handlung  ein,  wohl  aber 
wendet  er  sich  mehrmals  an  die  Zuschauer  mit  moralischen 
Betrachtungen  über  das  vorgeführte  Sündentreiben,  wobei  er 
hervorhebt,  daß  ähnliches  auch  in  London  vorkomme,  doch 
sind  diese  Betrachtungen  etwas  trocken  und  langweilig  und 
offenbar  weit  weniger  con  amore  abgefaßt,  als  die  Szenen, 
wo  die  bösen  und  liederlichen  Menschen  erscheinen.  Wenn 
z.  B.  dargestellt  wird,  wie  der  Schmiedemeister  den  Clown 
Adam  ertappt,  als  er  gerade  die  Frau  Meisterin  liebkost,  und 
ihn  durchprügeln  will,  aber  anstatt  dessen  selber  von  Adam 
Prügel  bekommt,  und  wenn  Oseas  hieran  eine  erbauliche 
Betrachtung  über  die  Pflichten  der  Diener  gegen  ihre  Herren 
anknüpft,  so  wurde  durch  dieses  moralische  Anhängsel  an  die 
burleske  Szene  schwerlich  eine  sittlich  bessernde  Wirkung 
auf  die  Zuschauer  erzielt.  Doch  nach  allen  diesen  Greuehi 
wird  uns  auch  die  Buße  der  sündigen  Stadt  vorgeführt,  Jonas 
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erscheint  vor  dem  König,  als  er  gerade  mit  Alvida  bei  einem 
Gastmahl  schwelgt  nnd  sich  an  den  Spaßen  des  Clowns  Adam 
erlustigt.  Wie  in  der  biblischen  Erzählung  legt  der  König 
seineu  Purpur  ab,  hüllt  sich  in  einen  Sack  und  befiehlt  ein 
allgemeines  Fasten,  ebenso  erscheint  auch  Alvida  mit  ihren 
Hofdamen  als  reuige  Büßerin,  doch  gibt  das  Fastengebot  noch 
Anlaß  zu  einer  komischen  Szene  zwischen  den  Wächtern  des 
Gesetzes  und  Adam,  der  das  Gebot  heimlich  übertritt.  Am 
Schluß  verkündigt  Jonas  allen  die  göttliche  Verzeihung,  wendet 
sich  nochmals  mit  einer  erwecklichen  Anrede  an  die  Londoner 
und  endigt  mit  einem  Gebet  für  die  Königin,  die  Gott  behüten 
möge  als  einen  Pfeiler  der  wahren  Kirche  gegen  den  Ansturm 
des  römischen  Antichrist. 

Es  fehlt  uns  jeder  Anhaltspunkt,  um  in  diesem  Stück  den 
Anteil  der  beiden  auf  dem  Titel  genannten  Dichter  zu  be- 
stimmen. Yon  Lodge  haben  wir  sonst  nur  noch  ein  einziges» 
recht  mittelmäßig  geratenes  Drama,  das  mit  dem  Looking-glass 
gar  keine  Verwandtschaft  zeigt;  hier  fehlen  auch  fast  gänzlich 
die  dort  mit  so  großer  Vorliebe  angewendeten  Kunstmittel  der 
Epiphora,  Anaphora  und  Alliteration.^  Weit  eher  kann  man 
von  Anklängen  an  Greenes  Manier  sprechen.  So  erinnert  der 
Günstling  Radagon  an  den  Hof  Schmeichler  Ateukin,  den 
Greene  im  James  IV.  in  die  überlieferte  Handlung  einfügte. 
Und  an  den  Friar  Bacon  erinnert  die  lebensvolle  Mannigfaltig- 
keit, in  Avelcher  hier  Bilder  aus  den  verschiedensten  Sphären 
in  bunter  Abwechslung  an  uns  vorüberziehen,  und  die  Spaße 
des  Clowns  Adam  haben  mit  denen  des  Famulus  Miles  eine 
Art  von  Verwandtschaft.  Auch  besteht  eine  gewisse  Analogie 
mit  Greenes  Romanschriftstellerei  in  seinen  letzten  Lebens- 
jahren, wo  er  sich  ebenso  wie  hier  und  im  Gegensatz  zu 
seinen  früheren  Liebespamphleten  ^  bestrebt  zeigt,   der  Unter- 

1)  Dyce  S.  3:^  verweist  auf  eine  Äußerung  Lodges  in  Wit's  Misery 
(1596),  wo  er  mit  Berufung  auf  das  Konzil  von  Trider.t  es  für  unzulässig 
erklärt  ,in  stage  plays  to  make  use  of  historical  scripture'.  Zur  Zeit  dieser 
Äußerung  neigte  sich  Lodge  offenbar  schon  zum  Katholizismus,  während 
ja  der  Schluß  des  Looking-glass  entschieden  antikatholisch  ist. 

2)  Im  Hinblick  auf  diese  Pamphlete  vergleicht  er  selber  in  seiner 
Widmung  zu  dem  ,Mourning  Garment'  (l.ö90)  sich  mit  den  reuigen  Nini- 
viteii,  eine  Stelle,  auf  die  bereits  Storozenko  Anm.   145  hinwies. 
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haltungslektüre  ein  moralisches  Mäntelchen  iimziihäDgen  und 
sich  als  Sittenrichter  aufzuspielen.  In  den  Prosaschriften 
dieser  Zeit  entwirft  er  öfters  Bilder  des  lasterhaften  Londoner 
Treibens,  ebenso  wie  hier  —  denn  die  realistischen  Szenen 
des  ,Looking-glass'  dürfen  wir  ohne  weiteres  als  Londoner 
Sittenbilder  ansprechen.  Das  Treiben  der  Londoner  "Wucherer 
hatte  allerdings  auch  schon  Lodge  in  einem  Pamphlet  aus  dem 
Jahr  1584  geschildert  und  dabei  dieselben  betrügerischen  Ge- 
schäftskunstgriffe erörtert,  die  im  Drama  leibhaftig  vorgeführt 
werden.^ 

Mitunter  wird  Greene  auch  die  Komödie,  George -a-Greene, 
the  Pinner  (Flurschütz)  of  Wakefield'  zugeschrieben.  Hens- 
lowe  verzeichnet  vom  29.  Dezember  1593  bis  zum  22.  Januar 
1594  vier  Aufführungen  dieses  Stücks  durch  die  Schauspieler 
des  Earl  of  Sussex,  die  erste  Aufführung  ohne  den  Zusatz 
,neu';  am  1.  April  1595  wurde  es  in  das  Buchhändlerregister 
eingetragen,  doch  erschien  es  erst  1599  als  ein  Kepertoire- 
stück  der  Sussexschen  Truppe  ohne  Verfassernamen  im  Druck. 
Daß  das  Stück  jedenfalls  später  ist  als  der  Taraerlan,  scheint 
aus  der  ersten  Szene  hervorzugehen,  in  welcher  der  Rebelleu- 
führer  Lord  Kendal  sich  in  hochtrabendem  Ton  mit  Tamerlan 
vergleicht.  Der  einzige  äußere  Anhaltspunkt  für  Greenes 
Autorschaft  besteht  in  einer  handschriftlichen  Notiz  von 
zweifelhaftem  Wert,  zweifelhafter  Entstehungszeit  und  zweifel- 
hafter Echtheit  in  einem  Exemplar  der  alten  Ausgabe  2,  es 
wird  dort  bemerkt,  Juby,  ein  von  Henslowe  öfters  erwähnter 
Schauspieler  habe  gesagt,  dies  Lustspiel  sei  ,made  by  Ro. 
Gree[ne]'.  Wenn  uns  hier  Szenen  aus  dem  altenglischen  Leben 
mit  einem  ähnlichen  behaglichen,  humorvollen  Herzensanteil 
des  Dichters  geschildert  werden,  wie  in  Greenes  Friar  Bacon 
oder  James  IV.,  so  brauchen  wir  ihn  deshalb  noch  nicht  für 
den  Verfasser  zu  halten,  zumal  da  Greene  auch  in  solchen 
,horaely'  Szenen  sich  in  einer  gewählteren,  blumenreicheren, 
mit  mythologischem  und  sonstigem  Zierat  geschmückteren 
Sprache  zu  ergehen  pflegt,  als  sie  in  diesem  Stück  herrscht. 


1)  Vgl.  Collins  1,  140. 

2)  Näheres  hierüber  bei  Dyce  S.  33,  Gayley  S.  401. 
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Jedenfalls  aber  wählte  sich  der  Dichter  mit  glücklichem  Griff 
einen  dankbaren  Stoff  aus  der  volkstümlichen  Überlieferung. 
Danach  soll  der  Flurschütz  von  "Wakefield  sich  als  ein  tapferer 
und  königstreuer  Mann  ausgezeichnet  haben,  als  einige  große 
Herren  im  Norden  Englands  einen  Aufstand  erregten.  Sie 
sendeten  einen  Boten  nach  Wakefield,  um  eine  Kontribution 
einzutreiben,  doch  George -a-Greene  zerriß  den  Sendbrief, 
zwang  den  anmaßenden  und  hochfahrenden  Boten,  das  daran- 
gehängte Siegel  herunterzuschlucken  und  schickte  ihn  wieder 
heim.  Auch  wurde  berichtet,  wie  alsdann  durch  Georges 
Geistesgewandtheit  und  Schlauheit  die  Rädelsführer  gefangen 
und  dem  König  ausgeliefert  werden  konnten,  wie  die  schöne 
Betteris,  die  Tochter  eines  wohlhäbigen  Mannes,  sich  in  den 
Flurschützen  verliebte  und,  da  der  Yater  in  ihre  Yerbindung 
nicht  einwilligen  wollte,  heimlich  zu  ihm  floh.  Das  Gerücht 
von  Georges  Tapferkeit  und  Betteris'  Schönheit  habe  sich  nun 
allenthalben  verbreitet  und  sei  auch  bis  zu  Robin  Hood  vor- 
gedrungen, der  damals  mit  seinen  Gesellen  und  seiner  Ge- 
liebten Marian  im  Walde  ein  Fi'eibeuterleben  führte.  Robin 
und  die  Seinen  hätten  nun  den  Elurschützen  aufgesucht  und 
der  Reihe  nach  mit  ihm  gekämpft,  bis  endlich  Robin  Hood, 
der  zuletzt  in  den  Kampf  eintrat,  in  George  einen  ebenbürtigen 
Gegner  erkannte  und  beide  volkstümliche  Helden,  ebenso  wie 
ihre  beiden  Geliebten  miteinander  Freundschaft  schlössen. 
Endlich  wurde  noch  erzählt,  wie  der  König  Yerlangen  trug, 
den  Flurschützen  von  Wakefield  kennen  zu  lernen,  wie  er 
sich  verkleidet  auf  den  Weg  machte  und  unterwegs  durch 
die  Stadt  Bradford  kam,  wo  die  Schuhmacher  von  jedem 
Wanderer  verlangten,  er  müsse  auf  dem  Weg  durch  die  Stadt 
den  Wanderstab  hinter  sich  herschleifen  lassen;  wer  dies 
nicht  wollte,  den  forderten  sie  zu  einem  Kampf  mit  Stöcken 
heraus.  Der  König  gab  sich  nicht  zu  erkennen  und  fügte 
sich  der  Sitte,  doch  George  und  Robin  Hood,  die  zu  gleicher 
Zeit  durch  Bradford  kamen,  scheuten  vor  einer  Prügelei  nicht 
zurück  und  erfochten  einen  glänzenden  Sieg.  Bei  diesem 
Anlaß  sah  der  König  die  beiden,  gab  sich  zu  erkennen,  nahm 
den  verbannten  Robin  Hood  in  Gnaden  auf,  versöhnte  George 
mit  dem   widerwiDigen  Yater  der  Betteris  und  beglückte  die 
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Schuhmacher  mit  Zeichen  seiner  Huld,  als  er  aber  den  Flur- 
schützen mit  dem  Ritterschlag  begnadigen  wollte,  erklärte 
dieser,  er  wolle  bei  seinem  früheren  Stand  als  Teoman  bleiben. 
Der  Dichter  kannte  vielleicht  eine  Prosaerzählung,  in  welcher 
alle  diese  Taten  des  Flurschützen  und  noch  mehr  im  Zusammen- 
hang vorgetragen  Avaren.  Er  hat  daraus  ein  lebendiges  und 
abwechslungsreiches  Ganzes  gestaltet^  und  das  burleske  Ele- 


1)  Der  älteste  bekannte  Druck  der  Prosaerzähliing  wurde  allerdings 
erst  1706  auf  Grund  einer  Handschrift  veranstaltet.  Ein  Neudruck  nach 
dieser  Ausgabe  bei  Thoms,  Early  English  Prose  Romances  (1858)  II 
139ff.,  nach  der  Handschrift  bei  CoIIins  2,  147 ff.  Mehrere  Umstände, 
z.  B.  daß  ein  Spruch  aus  Marlowes  nachgelassener  Dichtung  von  Hera 
und  Leander:  ,'Who  ever  lov'd,  that  lov'd  not  at  first  sight?',  als  sprich- 
wörtliche Redensart  zitiert  ist  (Thoms  S.  172)  —  lassen  darauf  schließen, 
daß  die  Geschichte  jedenfalls  in  dieser  Form  dem  Verfasser  des  Dramas 
nicht  vorlag;  andrerseits  ist  es  nicht  wahrscheinlich,  daß  der  Verfasser 
der  Prosaerzählung  das  Drama  benutzte.  So  wird  in  der  Prosaerzählung, 
der  alten  Tradition  entsprechend,  Richard  Löwenherz  als  der  König  be- 
zeichnet, zu  dessen  Zeit  Robin  Hood  sein  Wesen  trieb,  während  im  Drama 
ein  nicht  näher  bestimmter  König  Eduard  auftritt.  Außerdem  wird  nur 
in  der  Prosaerzählung  berichtet,  wie  George  und  Betteris  sich  zuerst 
kennen  und  lieben  lernten.  Ferner:  im  Drama  erfahren  wir  zwar,  wie 
der  Rebellenführer  seinen  Aufstand  im  Vertrauen  auf  eine  Prophezeiung 
unternahm,  wonach  der  König  einmal  vor  ihm  den  Hut  abziehen  werde, 
dagegen  wird  später  dies  Motiv  fallen  gelassen;  wir  erfahren  bloß  aus  der 
Prosaerzählung,  wie  die  Prophezeiung  in  Erfüllung  ging,  wobei  freilich 
mit  der  Möglichkeit  gerechnet  werden  muß,  daß  im  Druck  des  Dramas 
etwas  ausgefallen  ist.  Jedenfalls  scheint  es ,  daß  die  volkstümliche  Tradition 
schon  vor  dem  Drama  und  vor  der  jetzt  vorliegenden  Fassung  der  Prosa- 
erzählung von  einem  literarisch  gebildeten  A^'erfasser  mit  Zusätzen  aus- 
gestattet war,  die  wir  dann  in  beiden  Versionen  wiederfinden;  wenn  z.  B. 
Georges  Bursche,  um  einen  Auftrag  seines  Herrn  zu  bestellen,  als  Mädchen 
verkleidet  zu  der  streng  bewachten  Betteris  schleicht  und  ihr  Vater  sich 
in  das  vermeintliche  Mädchen  verliebt,  so  ist  das  ganz  im  italienischen 
Geschmack.  Der  schlaue  Bursche  heißt  in  der  Prosaerzählung  William, 
im  Drama  führt  er  nach  Komödienart  den  charakteristischen  Namen  Wily. 
Wenn  in  der  Prosaerzählung  der  hochmütige  Herold  der  Rebellen,  Manne- 
ring, sich  von  George  sagen  lassen  maß,  er  führe  seinen  Namen  mit  Un- 
recht, denn  er  habe  keine  , manners',  so  sieht  das  auch  wie  ein  späterer 
Zusatz  aus,  dagegen  stammt  es  ohne  Zweifel  aus  volkstümlicher  Über- 
lieferung, wenn  George  in  beiden  Versionen  ihm  die  Siegel  vorhält  und 
sagt,  er  müsse  diese  Pillen  herunterschlucken.  Überhaupt  darf  man  an- 
nehmen, daß  alles,    was  beiden  Versionen  gemeinsam  ist,  auf  eine  vor 
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ment  durch  Hinzufiigung  eines  tölpelhaften  Dieners  des  Flur- 
schützen  verstärkt.  Auch  hat  er  noch  eine  Szene  eingefügt, 
•die  ans  Tragische  grenzt.  Der  König  von  Schottland,  mit  den 
Aufrührern  im  Bunde,  zieht  in  Abwesenheit  des  Schloßherrn 
vor  die  Burg  des  Sir  John-a-Barley  und  nimmt  dessen 
Söhnchen  gefangen,  das  sich  gerade  im  Fi'eien  erlustigt. 
Dann  läßt  er  die  schöne  Schloß herrin  auf  die  Zinne  rufen, 
bittet  sie,  ihn  einzulassen  und  als  ihren  Liebhaber  an- 
zunehmen; und  da  sie  ihn  abweist,  hofft  er  dadurch  Ge- 
währung zu  erringen,  daß  er  droht,  das  Söhnchen  zu  ermorden. 
Aber  das  mutige  Söhnchen  ermuntert  die  Mutter  zum  Wider- 
stand i,  da  naht  gerade  rechtzeitig  ein  Heer  zum  Entsatz  und 
der  König  von  Schottland  wird  gefangen  genommen.  Wenn 
dieser  König,  der  hier  so  abscheuerregend  erscheint,  nach 
Friedensschluß  mit  König  Eduard  sich  unter  das  fröhliche 
Treiben  des  englischen  Yolks  mischt,  so  ist  das  eins  jener 
seltsamen  Beispiele  von  leichter  Verzeihung,  Avie  sie  in  eng- 
lischen Dramen  häufiger  vorkommen.^ 


Neben  Greene  trat  auch  Peele  in  den  Kreis  der  Dichter 
ein,  die  für  die  neu  emporstrebende  Volksbühne  wirkten. 
Nachdem  im  Jahre  1584  sein  , verklagter  Paris'  erschienen 
war,  scheint  es,  daß  er  für  die  ganze  folgende  Zeit  seines 
Lebens  in  London  ansässig  blieb  und  das  Bohemetreiben  der 


beiden    liegende  Tradition    zurückgeht.     Und    zwar   hatte    diese  Tradition 
zum  Teil  Balladenform  angenommen.    Eine  Ballade,  die  den  Kampf  Georges 
mit  Robin  Hood    und    seinen   Gesellen  schildert,    hat  sich  noch  erhalten 
(abgedi'.  in  den  Ausgaben  des  Dramas)  und  wenn  im  Drama  Betteris  mitten 
in  einer  Blankversszene  ihre  Gefühle  mit  den  Worten  ausdrückt: 
I  care  not  for  earl,  nor  yet  for  knight, 
Nor  baron,  that  is  so  bold; 
For  George -a- Greene,  the  merry  pinner 
That  hath  my  heart  in  hold, 
so  ist  das  offenbar  ein  Bruchstück  aus  einer  verloren  gegangenen  Baliade. 
1)  Er  sagt: 

—  often  have  I  heard  my  father  say 
No  greater  wrong  than  to  bo  made  a  cuckold! 
'2)  S.  0.  S.  306. 
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Theaterdichter  und  Schauspieler  mitmachte.  Ob  er  auch  selber 
die  Bühne  betrat,  ist  zweifelhaft^;  eine  seiner  Haupteinnahme- 
quellen war  offenbar  die  Erfindung  von  Aufzügen  und  alle- 
gorischen Szenen  für  höfische  und  kommunale  Feierlichkeiten. 
A^'on  dem  begeisterten  Lob,  das  Nash  ihm  1589  spendete,  war 
schon  die  Kode  und  offenbar  ist  er  auch  unter  dem  dritten 
Genossen  zu  verstehen,  den  Greene  in  seinem  boshaften  und 
perfiden  letzten  Pamphlet  neben  Marlowe  und  Nash  apo- 
strophiert und  als  ,no  less  deserving  than  the  other  two,  in 
some  things  rarer,  in  nothing  inferior'  bezeichnet.  Er  er- 
wähnt, daß  wie  er  selber  ,so  auch  Peele  durch  die  Not  zu  den 
:gewagtesten  Auskunftsmitteln  (the  extreme  shifts)  getrieben 
worden  sei;  mit  unverkennbarer  Beziehung  auf  Peeles  Vor- 
namen schwört  er  bei  St.  Georg,  dies  Schicksal  sei  ein  wohlver- 
•dientes,  da  Peele  sich  mit  dem  undankbaren  Schauspielervolk 
eingelassen  habe  und  darauf  folgen  dann  die  "Worte,  in  denen 
Shakespeare  mit  Schmutz  beworfen  wird.  In  der  Nash-Har- 
veyschen  Polemik,  die  so  manches  Licht  auf  das  Treiben  des 
^ganzen  Kreises  wirft,  wird  Peeles  Name  nirgends  erwähnt, 
doch  scheint  die  Verspottung  Harveys  in  Peeles  Lustspiel 
^The  Old  Wives'  Tale'  darauf  hinzudeuten,  daß  Peele  sich 
gegenüber  diesem  hochmütigen  Feind  mit  seineu  Genossen 
solidarisch  verbunden  fühlte.  Das  warnende  Beispiel  von 
Greenes  Ende  hat  offenbar  bei  ihm  nichts  gefruchtet.  Auch 
er  verkam  in  Not  und  Elend;  das  Letzte,  was  sich  von  seiner 
Hand  erhalten  hat,  ist  ein  Bettelbrief  vom  17.  Januar  1506 
^n  Lord  Burleigh,  für  den  er  etwa  vier  Jahre  vorher  eine 
kleine  Begrüßungsszene  gedichtet  hatte,  als  die  Königin  zum 
Besuch  auf  seinem  Landsitz  weilte.  In  dem  Bettelbrief,  den 
Peeles  Tochter  übergab,  bezeichnet  er  sich  als  einen  be- 
dürftigen, durch  lange  Krankheit  geschwächten  Mann.    Nicht 


1)  Das  Hauptbeweisstück,  eine  von  Collier  hervorgezogene  Urkunde, 
ist  gefälscht;  auch  der  Brief  in  Alleyns  Nachlaß  (vgl.  Dyce  S.  330)  ist 
nicht  beweisend,  im  übrigen  vgl.  Dyce  S.  331  f.,  335,  nach  dessen  Aus- 
gabe der  ,Dramatic  and  Poetical  Works  of  Robert  Greene  and  Geoige 
Peele  (London  1861)  im  folgenden  zitiert  wird.  Die  Ausgabe  von  Bullen 
(2  Bde.  1895)  konnte  ich  bei  Abfassung  dieses  Abschnitts  nicht  benutzen. 
Peele's  ,01d  Wives'  Tale'  mit  Einl.  v.  Gumraere  bei  Gayley  S.  335 ff. 
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lange  darauf  muß  er  aus  dem  Leben  geschieden  sein;  Meres 
bemerkt  im  Jahre  1598,  er  sei  an  der  Lustseuche  gestorben. 
Daß  er  als  ein  liederlicher  Kumpan  in  der  Erinnerung  seiner 
Zeitgenossen  fortlebte,  beweist  die  1605  eingetragene  und 
1607  gedruckte  Schwanksammlung  ,Merrie  conceited  Jests  of 
George  Peele  etc.'  Gewiß  sind  manche  von  den  hier  er- 
zählten Schwänken  ohne  hinlängliche  Beglaubigung  auf  Peele 
übertragen,  aber  mehrere  charakteristische  Züge  beruhen  offen- 
bar auf  guter  Tradition  und  der  Inhalt  —  hauptsächlich  Zech- 
prellereien und  dergleichen  —  paßt  sehr  wohl  zu  der  Äuße- 
rung Greenes  über  die  ,  extreme  shifts',  zu  denen  Peele  durch 
die  Not  getrieben  worden  sei. 

Außer  den  früher  besprochenen  Pastoralen  besitzen  wir 
noch  Dramen  Peeles,  von  denen  es  unzweifelhaft  ist,  daß  sie 
in  die  Zeit  nach  dem  neuen  Aufschwung  des  volkstümlichen 
Theaters  fallen.  Wir  können  bei  ihm  ebenso  wie  bei  Greene 
beobachten,  wie  der  übermächtige  Einfluß  Marlowes  auch 
solche  Dichter  mit  sich  fortriß,  deren  Eigenart  in  ganz  anderer 
Kichtung  zu  liegen  schien.  Allerdings  ist  eins  von  den  Dramen, 
in  denen  sich  Peele  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  schon  in 
den  Bahnen  Marlowes  bewegte,  verloren  gegangen,  und  unter 
den  erhaltenen  Stücken,  die  ihm  zugeschrieben  werden,  ist 
gerade  bei  dem  Marlowischsten  die  Autorschaft  Peeles  nur 
sehr  unsicher  bezeugt.  Das  verloren  gegangene  Stück  ,der 
türkische  Mahomet  und  die  schöne  Griechin  Hirenea'  beruhte 
offenbar  auf  einer  Novelle  Bandellos^,  die  Painter  in  seinen 
,Palace  of  Pleasure'  aufgenommen  hatte.  Dort  wird  erzählt, 
wie  der  Sultan  Mahomet  nach  der  Eroberung  Konstantinopels 
eine  schöne  Kriegsgefangene  zu  seiner  Geliebten  erhob  und, 
ganz  in  seiner  sinnlichen  Leidenschaft  befangen,  die  Kriegs- 
und Staatsangelegenheiten  vernachlässigte.  Als  deshalb  die 
Unzufriedenheit  der  Großen  seines  Reichs  immer  bedrohlicher 
anwuchs,  wagte  Mahomets  Vertrauter  Mustapha  ihn  auf  die 
Gefahr  hinzuweisen,  worauf  Mahomet  alle  Würdenträger  seines 
Reichs  sich  versammeln  ließ  und  in  ihrer  Mitte  erschien,  die 
prächtig  geschmückte  Hirenea  an   der  Hand    führend,    deren 


1)  I  10,  s.  0.  S.  222. 
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Schönheit  Yon  allen  bewundert  wurde.  Doch  Mahomet  er- 
klärte, nichts  in  der  Welt  könne  ihn  davon  abbringen,  sein 
höchstes  Ziel,  die  Größe  des  ottomanischen  Reichs  zu  ver- 
folgen und  darauf  ermordete  er  die  Geliebte  vor  den  Augen 
aller  Anwesenden.  Also  eine  der  orientalischen  Despoten- 
geschichten, wie  sie  uns  nach  der  Erscheinung  des  Tamerlan 
auf  der  englischen  Bühne  so  häufig  begegnen,  wo  durch  die 
abenteuerliche  Pracht  einer  fremdartigen  Welt  die  Phantasie 
erregt  und  durch  den  barbarischen  Heroismus  in  Staunen 
und  Grauen  versetzt  wird.  Daß  Peele  ein  Stück  unter  diesem 
Titel  verfaßte,  ergibt  sich  aus  einer  Anekdote  in  der  erwähnten 
Schwanksammlung,  wo  erzählt  wird,  wie  er  das  soeben  voll- 
endete Manuskript  einem  Edelmann  vorlas,  den  er  sich  als 
Opfer  für  eine  Prellerei  auserkoren  hatte;  vielleicht  ist  es 
identisch  mit  dem  ,mahomett',  von  welchem  Henslowe  in  der 
zweiten  Hälfte  des  Jahres  1594  mehrere  Aufführungen  ver- 
zeichnet, doch  stammt  das  Stück  wahrscheinlich  noch  aus 
früherer  Zeit  und  ist  identisch  mit  einem  , Mahomet'  den 
Peele  in  seinem  Abschiedsgedicht  an  Drake  und  Morris  vor 
deren  portugiesischer  Expedition  1589  erwähnt.  ^  Wenn  Pistol 
im  zweiten  Teil  des  Heinrich  IV.  einmal  ausruft  ,Have  we 
not  Hiren  here',  so  ist  das  nach  Malones  plausibler  Vermutung 
ein  Zitat  aus  Peeles  verlorener  Tragödie,  deren  Stoff  ja  ganz 
danach  angetan  war,  in   dem  Stil  behandelt  zu  werden,   den 


1)  Eingetragen  18.  April  1589;  ed.  Dyce  S.  549: 
Bid  theatres  and  proud  tragedians, 
Bid  Mahomet,  Scipio,  and  mighty  Tamburlaine, 
King  Charlemagne.  Tom  Stukeley,  and  the  rest 
Adieu. 
Für  , Mahomet,  Scipio'  steht  im  Originaldruck  ,Mahomets  Poo'.     Bemerkt 
zu  werden  verdient,  daß  Henslowe  den  Mahomet  bei  der  ersten  Erwähnung 
14.  August   1594  nicht  durch  den  Zusatz    ,ne'    als    ein  neues  Stück  be- 
zeichnet; andrerseits  scheint  die  große  Einnahme  von  3  L.  5  sh.,  wie  sie 
sonst  gewöhnlich  nur  bei  Premieren  vorkommt,  darauf  hinzudeuten,  daß 
das  Stück  damals  nach  längerer  Unterbrechung  neu  einstudiert  wurde.    Die 
am  4.  Oktober  1594  erwähnte  ,love  of  a  gresyan  lady'  ist  ohne  Zweifel  ein 
anderes  Stück  und  mit  der  gleichfalls   in  dieser  Spielzeit   mehrmals  er- 
■wähnten,  ,  gresyan  comody'  identisch.    Die  "Worte  ,Mahomets  Poo'  werden 
von  manchen  auf  das  seltsame  Orakel  im  Mahometstempel  in  Greenes  Al- 
phonsus  (s.  0.  S.  552)  bezogen. 
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Pistol  liebte.  Auch  scheint  es,  daß  die  englischen  Komödianten 
das  Drama  Peeles  nach  Deutschland  übertrugen,  der  Komödiant 
Spencer  veranstaltete  in  den  Jahren  1611  bis  1614  wieder- 
holt Aufführungen  eines  Ausstattungs-  und  Spektakelstücks 
Türkische  Triumphkomödie'  oder  ,Von  Einnehmung  der  Stadt 
Konstantinopel '  und  wenn  Jakob  Ajrer  (f  1605)  in  seiner 
Tragödie  ,Vom  Regiment  und  schändlichen  Sterben  des  türki- 
schen Kaisers  Machumatis  des  Andern  usw.'  die  Eroberimg- 
Konstantinopels  und  im  Anschluß  daran  die  Geschichte  der 
unglücklichen  ,Hircavena'  vorführt,  so  ist  namentlich  für  diesen 
letzten  Teil  bei  einem  Dichter,  der  so  vieles  von  den  eng- 
lischen Komödianten  borgte,  ein  Zusammenhang  mit  Peele 
sehr  wahrscheinlich.  Bei  einigen  Szenen,  z.  B.  wenn  zu  An- 
fang des  vierten  Akts  die  beiden  Räte  des  Sultans  sich  über 
die  krankhafte  Melancholie  ihres  Herrn  unterhalten  und  dieser 
dann  auf  zwei  Trabanten  gestützt  herannaht,  haben  wir  ganz 
den  Eindruck,  als  stamme  das  aus  einer  englischen  Tragödie 
im  Tamerlan-Stil.  Und  wenn  der  triumphierende  Sultan  auf- 
tritt, dem  das  Haupt  des  griechischen  Kaisers  auf  einer  Stange 
vorangetragen  wird,  oder  wenn  die  gefangenen  Christen,  von 
den  Türken  mit  Peitschenschlägen  getrieben  über  den  Schauplatz 
ziehn,  so  kann  man  für  derartige  Bühnenbilder  einen  gleichen 
Ursprung  vermuten.  Manche  Züge  in  der  Rolle  des  Ayrer'schen 
Narren  Jahn  beruhen  unzweifelhaft  auf  englischer  Tradition^ 
z.  B.  wenn  er  ebenso  wie  der  Clown  Adam  in  Greones 
,Looking-glass'  dabei  ertappt  wird,  wie  er  die  Fastengebote 
übertritt.!  Auch  wäre  die  Einmischung  des  Narren  in  die 
Liebesszenen  sehr  wohl  dem  englischen  Dichter  zuzutrauen. 

Wenn  es  durch  dieses  verloren  gegangene  Drama  wahr- 
scheinlich gemacht  wird,  daß  Peele  sich  in  Tragödien  nach 
der  neuen  Manier  versuchte,  dann  gewinnt  die  Vermutung 
an  Glaubhaftigkeit,  daß  auch  die  Tragödie  ,The  Battle  of  Al- 
cazar'  von  ihm  herrührt,  die  ohne  Verfassernamen  1594  im 
Druck  erschien.2  Der  einzige  äußere  Anhaltspunkt  für  Peeles 
Autorschaft  ist  dadurch  gegeben,  daß  in  der  1600  erschienenen 

1)  Näheres  hierüber  vgl.  Schauspiele  der  Englischen  Komödianten 
XXXlVf. 

2)  Ein  Neudrack  in  den  Publikationen  der  Malone- Society  Nr.  2. 
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Blumenlese  Allotts  eine  Stelle  aus  diesem  Drama  unter  Peeles 
Namen  zitiert  ist.  Das  wäre  freilich  noch  kein  sicherer  Be- 
weis, denn  die  Blumenlese  enthält  eine  ganze  Keihe  von 
notorisch  falschen  Attributionen,  doch  kann  zur  Unterstützung- 
noch  angeführt  werden,  daß,  wie  auf  dem  Titelblatt  des 
Drucks  bemerkt  ist,  die  Schlacht  bei  Alcazar  —  ebenso  wie 
zwei  unzweifelhaft  Peelesche  Dramen  —  zum  Kepertoire  der 
Admiralstruppe  gehörte  und  daß  einige  Phrasen  daraus  in  den 
Gedichten  Peeles  wiederkehren.^  Jedenfalls  aber  dürfen  wir 
annehmen,  daß  die  Schlacht  bei  Alcazar  spätestens  1589  ge- 
dichtet ist  2  und  wahrscheinlich  ist  es  auch  dasselbe  Stück, 
das  Henslowe  mit  seiner  seltsamen  Orthographie  als  ,mvla- 
mvlluco'  bezeichnet  und  das  in  der  Zeit  vom  29.  Februar  bis 
zum  18.  Juni  1592  von  der  Truppe  des  Lord  Strange  zehnmal 
aufgeführt  wurde. 

Auch  hier  führt  der  Dichter  seine  Hörer  in  die  unheil- 
drohende islamitische  Welt  und  zeigt  sie  als  einen  Schauplatz 
des  barbarischen  Heroismus  und  der  entsetzlichsten  Greueltaten. 
Muly  Mahomet,  der  Beherrscher  von  Fez  und  Marocco-^,  sucht 
sich  nach  orientalischer  Despotenart  seiner  Verwandten  durch 
Meuchelmord  zu  entledigen,  doch  einem  darunter,  Abdelmelec, 
gelingt  es,  mit  Hilfe  eines  türkischen  Heers  ihn  zu  verdrängen. 
Er  wendet  sich  nun  hilfeflehend  an  den  König  Sebastian  von 
Portugal,  der  mit  Freuden  die  Gelegenheit  ergreift,  sein 
Reich  und  das  Christentum  in  Afrika  auszubreiten,  aber  in 
der  großen  Schlacht  bei  Alcazar  (1578)  werden  Sebastian  und 


1)  Vgl.  die  bei  Dyce  S.  340  zitierten  Stellen;  bei  einem  großen  Teil 
derselben  könnte  allerdings  die  Übereinstimmung  rein  zufällig  sein.  Be- 
merkt sei  auch  noch ,  daß  solche  Wortwiederholungen  wie  z.  B.  ,  And  lastly 
for  revenge,  for  deep  revenge'  (Akt  IV,  Schluß),  die  in  der  , Battle  of 
Alcazar'  sehr  häufig  sind,  sich  auch  in  Peeles  sicher  beglaubigten  Dramen, 
besonders  in  , David  and  Bethsabe''  finden;  vereinzelte  Beispiele  auch  iu 
, Edward  I.'  und  ,01d  Wives'  Tale'.  Über  die  ünzuverlässigkeit  Allotts, 
s.  0.  S.  111. 

2)  Vgl.  die  Anspielung  Peeles  auf  Stukeley  in  seinem  Abschiedsge- 
dicht an  Drake  und  Norris,  s.  o.  S.  573. 

3)  Peeles  Quelle  für  die  Geschichte  des  Muly  Mahomet  war,  wie 
Nicholson  nachgewiesen  hat,  das  Werk  von  Freigius,  Historia  de  hello 
Africano  etc.,  Noribergae  1580. 
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Muly  Mahomet  geschlagen  und  finden  den  Tod,  und  auch  der 
Sieger  Abdehuelec  erliegt  seinen  Wunden.  Für  die  Engländer 
hatte  dies  geschichtliche  Ereignis  dadurch  noch  ein  besonderes 
Interesse,  daß  auf  portugiesischer  Seite  Tom  Stukeley  mit- 
kämpfte, der  in  Italien  ein  Heer  geworben  hatte,  um  Irland 
für  die  verbündeten  katholischen  Mächte  zu  erobern,  jedoch 
unterwegs  in  Lissabon  landete  und  sich  mit  den  Seinen  zum 
Anschluß  an  den  afrikanischen  Feldzug  bestimmen  ließ,  wo- 
durch er  in  die  allgemeine  Katastrophe  hineingezogen  wurde. 
Auch  bot  die  zweideutige  Haltung  des  Königs  Philipp  von 
Spanien  während  des  Krieges  Anlaß  zu  feindseligen  Ausfällen 
auf  den  erbittertsten  Gegner  der  englischen  Königin. 

Die  Hauptrolle  ,Muly  Mahomet'  wurde  von  Alleyn  ge- 
spielt und  offenbar  war  der  Dichter  bestrebt,  dem  gefeierten 
Schauspieler  Anlaß  zur  Entfaltung  von  stark  aufgetragenen 
Effekten  in  der  Art  wie  im  Tamerlan  oder  Juden  von  Malta 
darzubieten.  Im  ersten  Akt  erscheint  er  in  glänzendem  Auf- 
zug zu  Wagen  mit  seiner  Gattin  Calipolis,  im  zweiten  er- 
scheinen beide  flüchtig  und  vertrieben  in  einer  öden  Gegend, 
Calipolis  vor  Hunger  verschmachtend;  Muly  Mahomet  eilt 
hinweg,  um  Nahrung  für  sie  zu  suchen  und  erscheint  bald 
darauf,  an  der  Spitze  seines  Schwerts  ein  Stück  Fleisch  tragend, 
das  er  einer  Löwin  abgejagt  hatte,  die  Worte  mit  denen  er 
den  rohen  Fleischfetzen  seiner  Gattin  überreicht,  waren  ganz 
dazu  angetan,  dem  Zitatenschatz  Pistols  einverleibt  zu  werden. ^ 
Der  fünfte  Akt  wird  ganz  von  der  großen  Schlacht  ausgefüllt, 
hier  erscheint  der  besiegte  Muly  Mahomet,  in  einem  langen 
Verzweiflungsraonolog  sein  Schicksal  verfluchend;  wie  später 
Shakespeares  Richard  III.  in  einer  ähnlichen  Situation  ruft  er 
immer  wieder  nach  einem  Pferd,  doch  gelingt  es  ihm  nicht 
sich  zu  retten,  er  verliert  das  Leben  beim  Durchreiten  eines 
reißenden  Stromes,  am  Schluß  wird  seine  Leiche  auf  die 
Bühne  gebracht  und  der  Sieger  erteilt  den  Befehl,  die  Haut 
abzuziehen  und  auszustopfen,  Sebastians  Leiche  aber  wird 
ehrenvoll  von  dem  siegreichen  Heere  mit  gesenkten  Lanzen 
zu  Grabe  getragen.    Stukeley  wird  in  der  Schlacht  verwundet 


1)  Vgl.  2  Henry  4  II  4,  193. 
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und  dann  von  zwei  Italienern  seines  eigenen  Heerhaufeus 
erstochen,  aus  Kaclie  dafür,  daß  er  sie  in  diese  Unglücks- 
expedition hineingezogen  hat,  sterbend  erzählt  er  noch  dem 
Publikum  seine  Lebensgeschichte.  ^  Dieser  Charakter  inter- 
essierte offenbar  den  Verfasser  neben  dem  Haupthelden  am 
meisten;  er  verabscheut  den  Yerrat  Stukeleys,  andrerseits 
schmeichelt  es  ihm  doch,  daß  ein  Landsmann  in  der  Fremde 
eine  so  große  Rolle  spielte.  Stukelevs  Erscheinen  am  portu- 
giesischen Hof  wird  benutzt,  um  ein  stark  aufgetragenes  Lob 
der  Königin  Elisabeth  einzuflechten. 

Obgleich  im  Stoff  dieses  Dramas  der  Einfluß  der  neuen 
Richtung  deutlich  hervortritt,  so  ist  doch  im  Stil  von  dem 
glänzenden  Pathos  Marlowes  nichts  zu  bemerken.-  Die  Per- 
sonen bewegen  sich  in  einem  schwerfällig  bombastischen  Ton, 
der  ihnen  einen  marionettenhaften  Charakter  verleiht  und 
manchmal  auch  zu  trockner  Nüchternheit  herabsinkt;  wenn 
Peele  der  Verfasser  ist,  dann  hat  er  sich  in  diesem  Fall 
nicht  als  primus  verborum  artifex  bewährt.  Auch  fehlen 
gänzlich  die  lateinischen  und  andere  fremdsprachliche  Zitate 
und  auch  der  mythologische  Schmuck  der  Rede  ist  verhältnis- 
mäßig spärlich  augewendet.  Ton  der  klassizistischen  Bühne 
entlehnte  der  Verfasser  den  Effekt,  zu  Anfang  eines  Akts 
die  folgende  Handlung  durch  einen  dumb  show  anzudeuten; 
so  erscheint  vor  der  Entscheidungsschlacht  Fama  und  hängt 
zwei  Kronen  an  einen  Baum,  dann  zeigt  sich  ein  Komet,  dann 
wird  ein  Feuerwerk  abgebrannt  und  die  zwei  Kronen  fallen 
herunter.  Der  ,  Presenter'  (Chorus),  der  am  Anfang  jedes  Akts 
auftritt,  erklärt  uns,  daß  die  Kronen  Sebastians  und  Muly 
Mahomets  gemeint  sind, 

David  und  Bethsabe  oder  wie  der  vollständige  Titel  lautet 
,Die    Liebe    des    Königs   David    und    der    schönen    Bethsabe. 


1)  S.  0.  S.  311. 

2)  Zu  deu  spärlichen  Stellen,  in  denen  ein  Streben  nach  Nachahmung 
des  Mariowischen  Stils  hervortritt,  kann  man  die  Worte  des  Sohnes 
S.  424"  rechnen.  Daß  die  Eeime  gegenüber  den  Blankversen  zurücktreten 
und  daß  das  komische  Element,  das  er  anderwärts  so  reich  entfaltet,  hier 
gänzlich  fehlt,  würde  noch  nichts  gegen  Peeles  Autorechaft  beweisen,  denn 
beides  ließe  sich  auch  von  seinem  , David  and  Bethsabe'  behaupten. 

Creizenach,  Drama  IV.  37 
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Mit  der  Tragödie  von  Absalou,  Wie  es  zu  verschiedenen 
Zeiten  auf  der  Bühne  gespielt  wurde'  erschien  mit  Peeles 
Namen  auf  dem  Titelblatt  im  Jahre  1599;  es  ist  vermutlich 
dasselbe  Drama  von  Absalon,  das  im  Oktober  1602  in  den 
Aufzeichnungen  Henslowes  erwähnt  wird.  Wie  schon  früher 
bemerkt,  ist  Peeles  David  neben  Greenes  ,Looking-glass'  das 
einzige  biblische  Drama,  das  sich  aus  dieser  Epoche  erhalten 
hat.  Stoff  und  Behandlung  sprechen  für  die  Entstehung  in 
der  letzten  traurigen  Zeit  des  heruntergekommenen  Dichters. 
Alsdann  würde  es  erst  in  den  folgenden  Abschnitt  gehören. 
Indes  können  wir  es  auch  hier  im  Zusammenhang  mit  den 
übrigen  Werken  Peeles  behandeln,  zumal  da  auch  ein  chrono- 
logisches Argument  dafür  geltend  gemacht  werden  könnte, 
daß  der  Dichter  schon  in  seiner  früheren  Zeit  diesen  frommen 
Seitensprung  unternahm.  ^ 

Das  Drama  ist  nicht  in  Akte  und  Szenen  eingeteilt  und 
der  Text  befindet  sich  offenbar  in  einem  sehr  schlechten  und 
verworrenen  Zustand.  Vor  dem  letzten  Abschnitt  der  Hand- 
lung steht  eine  Chorusrede,  die,  wie  ich  glaube,  an  das  Ende 
der  Handlung  gehört;  der  Chorus  sagt  hier:  Da  die  Historie 
uns  noch  Stoff  zu  einem  dritten  Teil  darbietet,  wollen  wir 
hier  ein  Ende  machen: 

.Here  end  we  tliis,  and  what  here  wants  to  please 
"We  will  supply  with  treble  willingness. ' 

Daraus  scheint  hervorzugehen,  daß  wir  hier  den  mittleren  Teil 
eines  dreiteiligen  Daviddramas  vor  uns  haben.  Ob  Peele 
auch  den  dritten  Teil  ausführte,  muß  dahingestellt  bleiben, 
jedenfalls  gab  es  aber  noch  einen  jetzt  verschollenen  ersten 
Teil.  Und  zu  diesem  ersten  Teil  sollte  offenbar  auch  der 
Prolog  gehören,  der  jetzt  am  Anfang  unseres  Dramas  steht; 
der  Sprecher  beginnt  mit  den  Worten:  ,0f  Israels  sweetest 
Singer  now  I  sing'  und  nimmt  überhaupt  den  Mund  sehr  voll 
wegen  des  erhabenen  Gegenstandes.  Im  übrigen  ist  der  Stoff 
in  diesem  zweiten  Teil  ebensowenig  abgerundet,  wie  etwa  in 
dem  zweiten  Teil  von  Shakespeares  Heinrich  VI.  Die  Ge- 
schichten von  Davids  Ehebruch  und  von  Amnons  Blutschande, 


])  S.  u.  S.  581  und  o.  S.  184. 
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die  in  der  Bibel  nacheinander  erzählt  werden,  sind  hier,  wenn 
auch  nur  ganz  äußerlich,  ineinander  gearbeitet,  aber  mit  der 
Geschichte  von  Absalons  Empörung  beginnt  eigentlich  ein 
neues  Drama.  Auch  finden  sich  Lücken  in  der  Handlung, 
die  nur  teilweise  durch  den  Chorus  ausgefüllt  werden;  es 
scheint,  daß  mehrere  für  den  Zusammenhang  notwendige 
Scenen  in  der  nachlässigen  Ausgabe  weggefallen  sind.  ^ 

Die  enthusiastische  Anpreisung  dieses  Dramas  von  selten 
mancher  Kritiker  kann  ich  nicht  recht  verstehen;  vor  allem 
scheint  es  mir  ungerechtfertigt,  wenn  Peele  für  die  delikate 
Behandlung  der  heikein  Begebenheiten  gerühmt  wird,  denn 
in  dem  salbungsvollen  Stil  machen  die  widerwärtigen  Persön- 
lichkeiten Davids  und  seiner  Familie  einen  doppelt  wider- 
Avärtigen  Eindruck,  der  dadurch  noch  gesteigert  wird,  daß 
trotz  alledem  an  einzelnen  Stellen  der  Ton  doch  zu  einer 
abstoßenden  Roheit  herabsinkt. ^  In  der  Szene,  wo  David 
über  den  drohenden  Tod  seines  neugeborenen  Kindes  in 
Schmerz  versunken  ist,  und  dann  auf  einmal  nach  Eintritt 
des  Todes  vom  Schmerz  zur  Freude  übergeht  und  ein  Bankett 
mit  Musik  veranstaltet,  zeigt  sich  ganz  besonders  deutlich, 
wie  die  abstoßende  Wirkung  der  Geschichte  durch  die  dra- 
matische Vorführung  noch  gesteigert  wird,  unter  den  hervor- 
stechendsten Situationen  ist  der  Anfang  zu  erwähnen:  nach- 
dem der  Prologsprecher  den  hinteren  Vorhang  aufgezogen 
hat,  erblicken  wir  Betlisabe  mit  ihrer  Magd  an  einer  Quelle 
sitzend  und  sich  waschend,  dazu  ertönt  ein  Gesang,  Avährend 
David  von  oben  zusieht,  also  eine  Szene,  die  auch  von  den 
Künstlern   des  Refoi-mationszeitalters  mit  Vorliebe  dargestellt 


1)  Nach  der  oben  erwähnten  Chorusrede,  die  eigentlich  an  den 
Schluß  gehört,  finden  sich  ein  paar  Zeilen  aus  der  Rolle  des  Absalon, 
die  dieser  ohne  Zweifel  in  einer  Szene  sprach,  in  welcher  dargestellt 
wurde,  wie  er  nach  Amnons  Ermordung  bei  seinem  Vater  in  Ungnade 
fiel;  im  vorliegenden  Text  ist  davon  nichts  erhalten  und  die  Fürbitte  des 
"Weibes  von  Thecoa  für  Absalon  ist  deshalb  gänzlich  unvorbereitet. 

2)  So  sagt  Amnon,  nachdem  er  Thamar  genotzüchtigt  hat  und  dann 
hinausstößt: 

Hence  frora  my  bed,  whose  sight  offeuds  my  soul 
As  dotb  the  purbreak  [vomit]  of  disgorged  bears. 

37* 
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wurde.  Sodann  verweilt  Peele  mit  großem  Behagen  bei  der 
Szene,  wie  David  den  Urias  betrunken  macht,  der  einzige 
Fall,  wo  in  diesem  Stück  das  komische  Element  hervortritt. 
Das  Fest  der  Schafschur,  bei  dem  Absalon  seinen  Bruder 
Amnon  ermordet,  wird  auf  der  Bühne  mit  Gesängen  und 
Tänzen  gefeiert.  Auch  wird  auf  offener  Szene  vorgeführt, 
wie  Absalon  mit  seinen  Haaren  am  Ast  eines  Baumes  hängen 
bleibt,  man  konnte  das  vermittelst  eines  Apparates  darstellen, 
für  den  Henslowe  noch  im  Jahre  1602  die  Summe  von  sech- 
zehn Schillingen  zahlte^,  und  Absalon  bleibt  in  dieser  Lage 
während  einer  Szene,  die  etwa  neunzig  Zeilen  umfaßt;  wieder- 
holt bittet  er  vergeblich  Joab  um  Gnade,  bis  dieser  ihn  end- 
lich ersticht. 

Die  Art,  wie  Peele  seine  Quelle  benutzt,  erinnert  stark 
an  die  Dramen  aus  der  englischen  Geschichte;  für  die  Be- 
lagerungs-  und  Kampf szenen  hat  er  sich  ganz  an  die  von 
dorther  bekannte  Manier  gehalten.  Auch  hat  er  sich  öfters 
mit  wörtlicher  Treue  an  seine  Yorlage  angeschlossen.  Der 
Stil  ist  entschieden  besser  als  in  der  Schlacht  bei  Alcazar; 
zwar  begegnen  uns  auch  hier  oft  genug  die  geschmacklosen 
Wortwiederholungen  und  es  fehlt  auch  sonst  nicht  an  selt- 
samen Entgleisungen  2,  im  allgemeinen  sind  aber  hier  die  ge- 
hobenen Stellen  nicht  so  hohl  bombastisch,  sie  sind  klang- 
Yoller  und  geschmackvoller,  mehr  an  die  Manier  Spensers 
erinnernd,  von  dem  Peele  auch,  wie  es  scheint,  eine  schwimg- 
voUe  Schilderung  der  aufgehenden  Sonne  entlehnt  hat.^  Eine 
ganze  Keihe  solcher  glänzender  poetischer  Bilder  sind  über 
das  Drama  zerstreut,  so  die  Schilderung  des  Sturms,  der  über 
die   Zedern  von  Libanon   dahinbraust  und    die    düsteren  Be- 


Ij  Vgl.  die  Anmerkung  von  Dyce  S.  481.  Die  Bühnenanweisung 
lautet:  ,Tlie  battle,  and  then  Absalon  hangs  by  the  hair';  wahrscheinlich, 
erblickte  man  Absalon  nach  Aufziehung  des  hinteren  Vorhangs. 

2)  Z.  B.  wenn  Cusai  kommt,  um  dem  vertriebenen  David  sein  Bei- 
leid auszusprechen: 

Then  let  my  presence  with  my  sighs  perfume 
The  pleasant  closet  of  my  sovereign's  soul. 

3)  Vgl.  Dyce  S.  473,  ebenda  S.  496  Nachweis  der  Entlehnung  eines 
Gleichnisses  aus  Du  Baiias.     Die  Schilderung  des  Sturms  S.  466. 
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trachtimgen  Davids  über  die  Sünde,  die  in  ihrem  Purpurkleid, 
triumphierend  in  sein  Haus  einzieht;  aber  das  alles  verleiht 
doch  dem  Stil  keinen  dramatischen  Nachdruck  und  manchmal 
scheinen  es  auch  mehr  Kopf-  als  Brusttöne. 

Am  charakteristischsten  aber  zeigt  sich  die  Eigenart  Peeles 
in  dem  historischen  Drama  von  EdTvard  I.,  genannt  Edward 
Longshanks  und  in  dem  Lustspiel  .The  Old  Wives'  Tale'. 
Über  die  Entstehungszeit  des  historischen  Dramas  wissen  wir 
nichts  Näheres  1,  wir  besitzen  es  in  zwei  Auflagen  von  1593 
und  L599,  in  denen  der  Text  nicht  nnr  sehr  liederlich  ge- 
druckt, sondern  offenbar  auch  die  Reihenfolge  der  einzelnen 
Reden  in  Unordnung  geraten  ist;  möglicherweise  ist  dies 
Drama  identisch  mit  dem  .longe  shanke',  der  nach  Henslowes 
Aufzeichnungen  am  29.  August  1595  aufgeführt  und  in  den 
folgenden  Wochen  mehrmals  wiederliolt  wurde. ^  Zu  Anfang 
schildert  Peele  in  einer  feierlichen  Staatsszene,  wie  Eduard 
nach  dem  Tode  seines  Vaters  aus  dem  heiligen  Land  zurück- 
kehrt und  die  Regierung  antritt;  dann  aber  wird  die  Dar- 
stellung ron  Eduards  Leben  und  Herrschaft  nicht  zu  Ende 
geführt,  sondern  nur  einzelne  Ereignisse  herausgegriffen.  Am 
ausführlichsten  verweilt  Peele  bei  der  Eroberung  von  Wales. 
Wie  jedocli  überhaupt  diese  Historien  sich  keineswegs  durch 
ritterliche  Gesinnung  gegen  den  Feind  auszeichnen,  so  ist 
auch  der  wallisische  Fürst  Lluellen,  der  von  der  Wiederauf- 
richtung eines  keltischen  Reiches  träumt,  halb  lächerlich,  halb 


1)  Für  die  Entstehungszeit  dieser  ,famous  Chronicle'  nach  ,  David 
and  Bethsabe'  scheint  die  Szene  S.  406  zu  sprechen,  wo  der  besiegte  WaUiser 
David  mit  einem  Strick  in  der  Hand  auftritt  und  sagt,  er  wolle  sich  er- 
hängen; später  sehen  wir  jedoch,  wie  er  zur  Hinrichtung  geschleppt  wird. 
Der  vorhergehende  Auftritt  ist  also  überflüssig.  Peele  hatte  vermutlich 
die  früher  von  ihm  dramatisierte  biblische  Erzählung  vom  Selbstmord 
Achitophels  noch  im  Gedächtnis,  ed.  Dyce  S.  480. 

2)  Allerdings  wird  dies  Stück  unter  dem  29.  August  durch  den  Zu- 
satz .ne'  als  ein  neues  Stück  bezeichnet,  doch  vielleicht  nur  insofern,  als 
es  nach  längerer  Unterbrechung  neueinstudiert  wurde  (s.  o.  S.  573).  Auf- 
fallend ist  OS,  daß  Henslowe  bei  dieser  Vorstellung  bloß  40  Sh.,  dagegen 
bei  der  zweiten  am  10.  September  3  Pfund  einnahm.  Der  Name  des  Ver- 
fassers ist  in  den  Ausgaben  nicht  auf  dem  Titelblatt,  sondern  am  Schluß 
erwähnt. 
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verächtlich  geschildert.  Er  malt  sich  schon  aus,  wie  die  Lon- 
doner ähnlich  den  alten  Römern  in  den  Schreckensruf  aus- 
brechen werden:  Lluellen  vor  den  Toren!  Auch  der  Barde, 
der  ihm  die  Erfüllung  seiner  hochfliegenden  Pläne  verkündigt, 
erscheint  als  eine  burleske  Figur.  Lluelleus  Bruder  David 
gibt  sich  betrügerischerweise  für  einen  Freund  Englands  aus; 
als  Eduard  Lluellens  Burg  belagert,  veranstalten  die  Brüder 
oben  auf  der  Zinne  ein  abgekartetes  Spiel :  Lluellen  erscheint 
auf  der  Mauer  mit  David,  der  angeblich  wider  Willen  in 
Beine  Gewalt  geraten  ist,  er  packt  den  Gefangenen  beim 
Kragen  und  droht  ihn  zu  erstechen,  falls  nicht  Eduard  durch 
die  Zusicherung  milder  Friedensbedingungen  seinen  vermeint- 
lichen Anhänger  loskauft,  eine  von  Peele  hinzuerdichtete  Be- 
trügerei, von  der  sich  in  der  Quelle  nichts  findet.  Als  nun 
nach  dem  Frieden  Lluellen  sich  abermals  gegen  die  Engländer 
empört,  schlägt  er  mit  seiner  Geliebten  Eleanor  seinen  Wohn- 
sitz im  Walde  auf;  er  und  die  Seinen  nehmen  sich  den  Robin 
Hood  und  dessen  Gesellen  zum  Vorbild  und  es  entwickelt 
sich  eine  Reihe  von  komischen  Szenen,  in  denen  Peele  durch 
Entlehnungen  aus  denRobin-Hood-Balladen  und  Robin -Hood - 
Spielen  mit  leichter  Mühe  einen  Theatereffekt  erzielen  konnte; 
eine  Hauptrolle  spielt  dabei  der  lebenslustige  Mönch  Hugh 
ap  David,  dem  naturgemäß  die  Rolle  des  Friar  Tuck  zufällt. 
Doch  nimmt  das  lustige  Treiben  ein  Ende  mit  Schrecken,  die 
aufrührerischen  Walliser  werden  besiegt,  und  wir  sehen,  Avie 
sie  auf  den  Richtplatz  gebracht  werden,  David  auf  einer  Schleife 
gezogen,  Lluelleus  abgeschlagenes  Haupt  wird  auf  einer  Lanzen- 
spitze dem  Zug  vorangetragen,  ein  charakteristisches  Beispiel, 
daß  die  Zuschauer  in  jener  Zeit  keinen  Anstoß  daran  nahmen, 
dieselben  Gestalten  zuerst  in  lächerlichen,  dann  in  greuel- 
vollen Situationen  vorgeführt  zu  sehen.^  Doch  wird  neben 
der  Bestrafung  der  Aufrührer  auch  die  Aussöhnung  mit  den 
getreuen  Wallisern  vorgeführt,  der  König  verspricht  ihnen 
einen  Herrscher  zu  geben,  der  in  ihrem  Land  geboren  sei 
und  läßt  nun  seine  schwangere  Gemahlin  nach  Wales  kommen; 
dort  gebiert  sie  den  Thronfolger,  dem  die  Bewohner  des  Landes 

1 »  S.  0.  S.  278  f. 
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ihre  Huldigimg  darbringen  und  der  in  feierlichem  Zug  zur 
Taufe  getragen  wird,  so  daß  also  die  Zuschauer  leibhaftig  vor 
Augen  sahen,  Avie  der  Titel  des  Prinzen  von  Wales  entstand. 
Außerdem  ist  noch  ein  anderes  politisches  Ereignis  aus 
der  Zeit  Eduards  I.  dargestellt,  wie  nämlich  Eduard  in  den 
schottischen  Throustreit  eingreift  und  durch  seinen  Machtspruch 
dem  John  Balliol  zur  Königswürde  verhilft,  wie  hierauf  dieser 
die  englische  Oberherrschaft  abschütteln  will,  aber  zur  Unter- 
werfung gezwungen  wird.  Man  könnte  danach  versucht  sein 
zu  behaupten,  daß  Peele  unter  den  Ereignissen  dieser  Re- 
gierung mit  richtigem  Blick  die  wesentlichsten  herausgegriffen 
habe,  nämlich  die  Feldzüge,  die  zur  Begründung  einer  ein- 
heitlichen Herrschaft  auf  der  ganzen  Insel  führen  sollten,  aber 
nichts  deutet  darauf  hin,  daß  er  sich  einer  solchen  Absicht 
bewußt  war.  Das  stolze  Machtgefühl  Eduards  tritt  allerdings 
sehr  stark  hervor;  zuerst  in  der  Szene,  wo  er  die  Wahl  unter 
den  neuen  Bewerbern  trifft  und  sich  vorkommt  wie  Paris 
gegenüber  den  drei  Göttinnen,  sodann  in  der  Szene,  wo  er 
den  anmaßenden  Boten,  der  die  Absage  überbringt,  zurück- 
weist; als  ehemaliger  Oxforder  Student  vergißt  Peele  auch 
nicht  die  Gründung  von  Balliol  College  durch  den  neugewählten 
König  darzustellen.  Die  schottischen  Szenen  sind  zwischen 
die  wallisischen  eingeschoben,  obgleich  die  betreffenden  Er- 
eignisse in  Wirklichkeit  erst  später  stattfanden,  also  ein  ähn- 
liches Verfahren,  wie  wir  es  schon  bei  Anordnung  des  Stoffs 
in  David  und  Bethsabe  bemerkt  haben,  ohne  daß  im  einen 
oder  andern  Fall  die  künstlerische  Abrundung  viel  dadurch 
gewönne. 

Außer  diesen  historischen  Ereignissen,  die  Peele  aus  den 
Werken  von  Holinshed,  Grafton  und  Stow  schöpfte  \  zieht 
sich  durch  das  ganze  Stück  die  Darstellung  der  Schicksale 
von  Eduards  Gattin  Eleonore.  Hier  liegt  jedoch  nicht  die 
Darstellung  der  Chroniken,  sondern  eine  volkstümliche  Ballade 
zugrunde,  wo  dieser  spanischen  Prinzessin  —  offenbar  aus 
Nationalhaß  —  alle  möglichen  Greueltaten  angedichtet  werden, 
und   Peele   konnte    wohl    des  Beifalls    der  Gründlinge  sicher 

1)  Näheres  über  das  Verhältnis  dieses  Dramas  zu  den  Quellen  in  der 
Dissertation  von  Kronenberg,  Jena  1903. 
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sein ,  wenn  er  diese  abgeschmackten  Erfindnngen  in  drama- 
tischer Form  wiederholte  und  noch  einiges  von  eigner  Er- 
findung hinzutat.  Gleich  zu  Anfang  ergeht  sich  Eleonore  in 
den  phantastischsten  Plänen  wegen  der  Krönungsfeier  und 
der  Krönungstoiletten  und  spricht  ihre  Absicht  aus,  die  hals- 
starrigen Engländer  unter  ein  spanisches  Joch  zu  beugen. 
Wenn  Peele  dann  vorführt,  wie  sie  in  einer  Sänfte  nach 
Wales  getragen  wird,  um  dort  ihre  Niederkunft  zu  erwarten, 
so  kann  man  in  diesen  Szenen  ihr  wunderliches  Betragen  — 
sie  versetzt  sogar  dem  König  einmal  eine  Ohrfeige  —  der 
schwangeren  Frau  noch  zugute  halteu ;  schlimmer  ist  es  schon, 
wenn  sie  über  das  Geschenk  der  Walliser  für  den  Neuge- 
borenen, eiuen^  Friesmantel,  ihre  hochmütig- verächtlichen 
Bemerkungen  macht.  Dann  folgt  die  Vorführung  einiger 
Yerbrechen,  von  denen  die  Ballade  erzählt,  z.  B.  Avie  die 
Mayoress  von  London,  die  durch  ihr  Gepränge  beim  Kirch- 
gan das  Mißfallen  der  stolzen  Königin  erregt  hat,  auf  deren 
Geheiß  an  einen  Stuhl  gebunden  und  von  Giftschlangen,  die 
sie  ihr  an  die  Brust  legen  läßt,  tot  gebissen  wird.  Und 
schließlich  belastet  Peele  die  Königin  noch  mit  Schandtaten, 
die  in  einer  anderen  Ballade  von  einer  früheren  Königin 
Eleonore,  der  Gemahlin  Heinrichs  IL,  erzählt  werden:  dieser 
König  habe  nämlich,  als  seine  Frau  im  Sterben  lag,  als  Mönch 
verkleidet  ihr  die  Beichte  abgenommen  und  bei  dieser  Ge- 
legenheit erfahren,  daß  sie  ihm  die  Treue  gebrochen  habe, 
und  zwar  mit  keinem  anderen,  als  mit  dem  vornehmen  Herrn, 
der  gleichfalls  in  der  Yerkleidung  eines  Mönchs  den  König 
begleitete.  Bei  Peele  ist  dieser  Begleiter  des  Königs  eigener 
Bruder,  der  Herzog  von  Lancaster.  Auch  hat  Peele  noch 
einen  zweiten  Frevel  der  Königin  aus  dieser  Ballade  über- 
nommen; sie  gesteht,  daß  ihre  Tochter  Joan  nicht  vom  König 
erzeugt,  sondern  das  Kind  eines  Mönchs  ist.  Und  in  grellem 
Widerspruch  damit  steht  es,  daß  Peele  nach  dem  Tode  der 
Königin  wieder  zu  den  geschichtlichen  Quellen  zurückgreift, 
in  denen  die  Gutherzigkeit  und  Leutseligkeit  der  Gemahlin 
Eduards  gepriesen  wird.  Der  König,  in  tiefer  Trauer  um  die 
dahingeschiedene  Gattin,  ordnet  ein  feierliches  Leichen- 
begängnis an  und  hier  erfuhren  auch  die  Londoner  Zuschauer, 
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daß  das  als  ,Charingcross'  bekannte  Kreuz  an  einer  Stelle 
errichtet  wurde,  wo  der  Leichenzug  unterwegs  anhielt.  Die 
Tochter  Joan,  nachdem  sie  den  Makel  ihrer  Geburt  erfahren 
hat,  sinkt  vom  Schmerz  entseelt  zuf  Erde  und  das  Stück  endet 
mit  Klagen  ihres  jungen  Gemahls  Gloucester. 

Jedenfalls  macht  der  Edward  T.  mit  all  seinen  Geschmack- 
losigkeiten doch  einen  bunteren  und  lebendigeren  Eindruck 
als  die  vorerwähnten  Dramen.  Was  den  Stil  betrifft,  so  wird 
der  mythologische  Zierat  in  reichem  Maße  angewendet,  der 
glänzende  Mariowische  Wortschwall  wird  öfters  nachgeahmt, 
namentlich  wenn  die  stolze  Königin  ihre  hochfliegenden 
Pläne  entwirft;  an  manchen  Stellen,  z.  B.  in  einem  Gespräch 
zwischen  Lluellen  und  seiner  Eleanor  (S.  393),  hat  man  den 
Eindruck,  als  liege  diesem  Phrasengepränge  eine  parodistische 
Absicht  zugrunde.  Der  König,  der  offenbar  die  vollste  Zu- 
neigung des  Dichters  hat,  ist  durch  einen  edlen  Schwung  der 
Sprache  charakterisiert,  das  komische  Element,  das  in  der 
Schlacht  bei  Alcazar  und  im  David  ganz  oder  fast  ganz  zu- 
rücktritt, ist  hier  sehr  reich  entfaltet  und  der  gewandte  Yors- 
künstler  hat  wohl  daran  getan,  in  diesen  Szenen  neben  der 
Prosa  auch  die  gereimten  Kurzzeilen  anzuwenden,  die  ein  so 
wirksames  Mittel  des  komischen   Ausdrucks  sind. 

Peeles  Lustspiel  ,The  Old  Wives'  Tale'  (die  Altweiber- 
geschichte) wurde  mit  den  Initialen  G.  P.  auf  dem  Titelblatt 
im  Jahr  1595  durch  den  Druck  veröffentlicht.  Außer  dem 
terminus  ad  quem,  den  uns  diese  Jahreszahl  gewährt,  können 
wir  über  die  Entstehungszeit  nur  noch  sagen,  daß  das  Stück 
nach  Greenes  Orlando  verfaßt  ist,  der  spätestens  in  das  Jahr 
1591  fällt;  Peele  hat  nämlich  für  eine  Rede  seines  irrenden 
Ritters  Eumenides  ein  paar  hochtrabende  Phrasen  König 
Mandricards  von  Mexiko  aus  Greenes  Drama  entlehnt.^  Es 
ist  ohne  Zweifel  das  anmutigste  und  originellste  unter  Peeles 
Dramen.  Peelo  hat  hier  ähnlich  wie  manche  seiner  Zeitge- 
nossen z.  B.  Shakespeare   in   der  ,Taming  of  the  Shrew'   und 


1)  Dyce  S.  457.  Wenn  in  Peeles  Drama  der  Vertreter  des  bösen 
Prinzips  den  Namen  ,Sacrapant'  führt,  so  geht  das  jedenfalls  auch  auf 
Greene  zurück,  denn  der  Sacripante  des  Ariost  hat  einen  völlig  anderen 
Charakter,  s.  o.  S.  553. 
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Oreene  im  ,AIphonsLis'  und  im  ,  James  IV.'  die  Hauptliandlung 
in  eine  dramatische  Umrahmung  gestellt,  aber  er  hat  dies 
Motiv  in  einer  völlig  originellen  Weise  durchgeführt.  Zu 
Anfang  sehen  wir  drei  fröhliche  Gesellen  auf  der  Wander- 
schaft. Sie  haben  sich  zur  Nachtzeit  im  Walde  verirrt,  da 
begegnet  ihnen  der  Schmied  Cluuch  mit  seiner  Laterne  und 
lädt  sie  gastfrei  in  seine  Hütte,  wo  auch  sein  Weib  Madge 
sie  freundlich  bewirtet;  unter  der  großen  Mannigfaltigkeit  von 
Stimmungen,  die  das  romantische  Drama  dieser  Zeit  in  uns 
zu  erregen  weiß,  ist  doch  eine  solche  behaglich  wohlige 
Stimmung  wie  in  diesen  Szenen  aus  dem  Leben  der  kleinen 
Leute  nur  selten  vertreten  und  der  Eindruck  ist  deshalb  um 
so  erfreulicher.  Sie  singen  und  schwatzen  zusammen,  schließ- 
lich erzählt  das  Weib  zur  Unterhaltung  der  Gäste  ein  Märchen: 
Wie  ein  Zauberer  sich  in  einen  Drachen  verwandelte  und  in 
dieser  Gestalt  eine  schöne  Königstochter  raubte,  wie  der  König 
Leute  aussaudte,  um  sie  zu  suchen,  unter  anderm  auch  seine 
zwei  Söhne.  —  Da  wird  die  Erzählung  plötzlich  unterbrochen, 
indem  die  zwei  Söhne  auf  die  Bühne  treten,  und  von  nun  an 
wird  das  angefangene  Märchen  dramatisch  vorgeführt,  während 
das  Weib  und  seine  Gäste  als  Zuschauer  der  Handlang  nur 
noch  ein  paar  kurze  Zwischenbemerkungen  einwerfen.  Eine 
genauere  Analyse  dieser  Märchenhandlung  würde  sich  nicht 
verlohnen,  sie  ist  aus  allerlei  gangbaren  Motiven  der  "Volks- 
märchen zusammengesetzt  und  von  dem  behaglichen  Humor 
belebt,  der  schon  in  den  Einleitimgsszenen  herrschte.  Indem 
Peele  darstellt,  wie  die  schöne  Prinzessin  von  dem  irrenden 
Kitter  Eumenides  befreit  wird,  benützt  er  das  alte  Märchen- 
motiv von  dem  dankbaren  Toten:  Eumenides  kommt  in  ein 
Dorf,  wo  gerade  der  lustige  Bruder  Jack  gestorben  ist,  und 
da  seine  Zechbrüder  kein  Geld  für  die  Begräbniskosten  haben, 
wiU  der  Küster  ihn  unbeerdigt  lassen,  doch  Eumenides,  obwohl 
selbst  in  Geldnot,  bezahlt  den  Küster,  und  der  tote  Jack  er- 
weist sich  dankbar,  indem  er  von  nun  an  als  humoristischer 
Geist  dem  Kitter  in  allen  Nöten  beisteht  und  den  bösen 
Zauberer  überwinden  hilft.  Außer  Eumenides  ist  noch  ein 
anderer  Ritter  Huanebango  zusammen  mit  dem  Clown  Corebus 
gegen  den  Zauberer  ausgezogen,  und  es  kann  keinem  Zweifel 
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Tinterliegen ,  daß  Peele  unter  der  Maske  des  hochti'abenden 
Huanebango  den  Cambridger  Doktor  Gabriel  Harver  ver- 
spottete, der  gegenüber  den  armen  Teufeln  der  Londoner 
5chriftstellerboheme  einen  hochmütigen  Snobbismus  zur  Schau 
trug,  obwohl  er,  wie  seine  Gegner  ihm  immer  wieder  vorhielten, 
doch  nur  der  Sohn  eines  Seilermeisters  war.^  Die  satirische 
Absicht  tritt  besonders  deutlich  in  einer  Szene  hervor,  wo 
Huanebango  sich  in  englischen  Hexametern  ergeht;  Harvey 
hatte  solche  Yerse  den  englischen  Dichtern  empfohlen  und 
sein  unglücklicher  metrischer  lieformversuch  wird  von  dem 
primus  verborum  artifex  mit  überlegener  Laune  persifliert. 
Huanebango  und  Corebus  können  freilich  gegen  den  Zauberer 
nicht  viel  ausrichten,  der  eine  wird  von  ihm  mit  Taubheit, 
der  andere  mit  Blindheit  geschlagen,  doch  trifft  es  sich,  daß 
gerade  zwei  sitzen  gebliebene  Mädchen,  die  eine  zanksüchtig, 
die  andere  häßlich,  durch  einen  Orakelspruch  an  eine  Quelle 
gewiesen  Averden,  avo  sie  Männer  finden  sollen,  und  die  Zank- 
süchtige findet  dort  in  dem  tauben  Huanebango,  die  Häßliche 
in  dem  blinden  Corebus  einen  vollkommen  geeigneten  Mann. 


Thomas  Lodge  (1558?  bis  1625),  der  Sprößling  einer  an- 
gesehenen Londoner  Familie  und  Zögling  der  Universität 
Oxford,  stand  ebenso  wie  Greene  und  Peele  schon  längst  im 
Getriebe  des  hauptstädtischen  Literateulebens,  ehe  die  gi'oße 
Umgestaltung  des  volkstümlichen  Dramas  erfolgte.  Schon 
1579  war  er  als  A^erteidiger  der  Poesie  und  des  Theaters 
gegen  Gössen  aufgetreten  (s.  o.  S.  11),  doch  ergibt  sich  weder 
aus  den  vagen  Gemeinplätzen  seiner  Schutzschrift,  noch  aus 
anderen  Erwähnungen  seiner  Tätigkeit  in  der  zeitgenössischen 
Literatur,  ob  er  damals  schon  als  Bühnendichter  tätig  war. 
Wenn  man  von  dem  in  Gemeinschaft  mit  Greene  verfaßten 
Looking-glass  absieht,  ist  nur  ein  einziges  Drama  unter 
seinem  Namen  überliefert:     ,Die  Wunden  des  Bürgerkriegs, 


1)  Wenn  der  stolze  Ritter  sich  seines  Ahnherrn  Polimackeroeplacidus 
rühmt,  so  ist  dieser  Name  offenbar  aus  Plautus  entlehnt  (Pseudolus  990ff.), 
:aber  Fleay  ist  wohl  im  Recht,  wenn  er  in  dem  —  mackeroep  —  einen 
spöttischen  Hinweis  auf  das  Gewerbe  der  Seiler  (rope-malcer)  erblickt. 
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leibhaftig  vorgeführt  (lively  set  forth)  in  den  waliren  Tragödien 
des  Marius  und  Sulla  usw.  1594.'^  Nach  dem  Titel  war  dieses 
Drama  von  der  Admiralstrnppe  aufgeführt  worden,  doch  fehlen 
uns  alle  Angaben  über  die  Entstehungszeit.  Es  ist  größten- 
teils in  Blankversen  geschrieben,  ohne  den  Glanz  und  Pomp 
der  Mariowischen  Sprache,  mehr  in  dem  schwerfälligen  Ton 
der  klassizistischen  Juristentragödien,  wobei  daran  erinnert 
werden  muß,  daß  Lodge  zu  den  Mitgliedern  der  Juristen- 
gesellschaft Lincoln's  Inn  gehörte.  Der  Versuchung,  seine 
Gelehrsamkeit  in  eingestreuten  lateinischen  Yersen  zu  zeigen,, 
konnte  Lodge  ebensowenig  wie  andere  zeitgenössische  Dichter 
Aviderstehen;  gegen  Ende  läßt  er  einen  Genius  auftreten,  der 
den  nahen  Tod  des  Sulla  in  paliradromen  Distichen  verkündet.  ^ 
Natürlich  sind  auch  die  schulmäßigen  Kunstmittel  des  Stils: 
Anaphora,  Epiphora,  Gleichnisse  u.  a.  verwendet,  außerdem 
zeigt  sich  auch  eine  entschiedene  Vorliebe  zur  Alliteration, 
bei  alledem  fehlt  es  aber  nicht  an  Stellen,  wo  die  Rede  zu 
einem  ganz  matten  und  trockenen  Ton  herabsinkt.  Die 
lyrische  Begabung,  die  Lodge  in  den  Gesangeinlagen  seines 
berühmten  Schäferromans  Rosalinde  so  schön  entfaltet,  sucht 
er  auch  hier  zur  Geltung  zu  bringen,  obwohl  der  Stoff  so 
Avenig  Anlaß  wie  möglich  darbietet;  Lodge  zeigt  uns  den 
Marius,  in  den  numidischen  Bergen  flüchtig  umherirrend, 
wie  er  erst  in  einem  Sonett,  dann  in  sechszeiligen  Strophen 
sein  Unglück  beklagt,  und  dann  auch  noch,  wie  das  die  ver- 
liebten Schäfer  so  gerne  tun,  ein  Zwiegespräch  mit  dem  Echo 
führt.  Dem  Stoff  mangelt  die  dramatische  Spannung  und 
Abrundung;  mit  freier  Benutzung  von  Plutarchs  Biographien 
der  beiden  Gegner  schildert  Lodge  die  Ereignisse  von  Sullas 
Sieg  über  die  Mariussche  Partei  und  seinen  Heereszug  gegen 
Mithridates  bis  zu  seinem  Tod:  Kampfszenen,  dazwischen 
endloses  politisches  Gerede  und  auch  die  Äußerungen  des 
Parteihasses  und  der  Rachsucht  ohne  rechtes  Temperament, 
nur  dem  alten  Marius,  der  jBy'r  lady'  schwört  und  dem  stolzen 


1)  Das  obige  nach  dem  Neudruck  Hazlitt-Dodsley  7,  97 ff. 

2)  Diese  bei  den  humanistischen  Lateinpoeten  beliebte  Spielerei  be- 
steht darin,  daß  aus  jedem  Distichon  ein  neues  entsteht,  wenn  man  die 
AVorte  in  der  umgekehrten  Keihenfolge  vorträgt. 
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Junker  Sulla  die  Federn  ausrupfen  will,  entfährt  manchmal 
ein  kräftigeres  "Wort.  Sehr  schwach  ist  es  auch  mit  der  Bered- 
samkeit des  alten  Antonius  bestellt,  obwohl  seine  , Honigzunge 
in  Syrup  gewaschen'  von  den  andern  immer  wieder  gerühmt 
wird.  Wenn  in  der  Biographie  des  Marius  erzählt  wird,  wie 
Antonius  die  Soldaten,  die  zu  seiner  Ermordung  abgesandt 
waren,  durch  die  Sanftmut  seiner  Rede  zu  Tränen  rührte,  so 
erweist  sich  Lodges  Beredsamkeit  nicht  als  ausreichend  zu 
wirksamer  Ausführung  der  bei  Plutarch  nur  augedeuteten 
dankbaren  Situation.  Originell  ist  die  Ai't  wie  die  herkömm- 
lichen komischen  Szenen  in  die  Handiuug  verflochten  sind. 
Der  Bericht  des  Plutarch,  wonach  der  Versteck  des  Antonius 
durch  die  Schwatzhaftigkeit  eines  tölpelhaften  Dieners  ver- 
raten wurde,  gibt  Anlaß  zu  einer  Clownszene  in  burlesken 
Reimen.  Der  Mann,  der  von  den  Behörden  der  Stadt  Min turnae 
abgeschickt  wurde,  um  den  Marius  im  Gefängnis  zu  töten, 
aber  von  dem  gewaltigen  Eindruck  des  Helden  fasziniert,  die 
Tat  nicht  auszuführen  wagte,  war,  wie  Plutarch  berichtet, 
nach  den  einen  ein  Cimber,  nach  den  andern  ein  Gallier; 
Lodge  macht  ihn  zu  einem  Franzosen,  der  zuerst  seine  Be- 
reitschaft zur  Tat,  dann  seine  wahnsinnige  Angst  in  einem 
grotesken  französisch -englischen  Kauderwelsch  kundgibt.  Und 
dazu  wird  noch  vor  Sullas  Herrschersitz  eine  Klage  wegen 
eines  geschwängerten  Mädchens  verhandelt;  in  dieser  Prosa- 
szene besteht  die  komische  Wirkung  hauptsächlich  in  burlesken 
Fremdwörterverdrehungeu.  Außerdem  rechnete  der  Dichter 
auf  eine  Erhöhung  des  Eindrucks  durch  glänzende  szenische 
Ausstattung.  Am  Schluß  soll  das  Leichenbegängnis  Sullas 
,in  great  pomp'  über  die  Bühne  ziehen,  wenn  Sulla  vorher 
einmal  als  Triumphator  in  einem  von  vier  Mohren  gezogenen 
"Wagen  erscheint,  so  braucht  das  keine  Mario  wische  Reminis- 
zenz zu  sein;  ähnliche  Effekte  kamen  ja  schon  in  den  klassi- 
zistischen Juristentragödien  vor.  Ein  höheres  Interesse  hat 
das  sonst  unbedeutende  Stück  deshalb,  weil  es  der  erste  be- 
kannte Versuch  ist,  eine  Begebenheit  aus  der  alten  Geschichte 
im  neuen  Stil  der  Volksbühne  darzustellen.  ^ 


1)  S.  0.  S.  186. 
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Während  Lodges  , Bürgerkrieg'  die  einzige  Römertragödie 
ist,  die  sich  aus  diesem  Zeitraum  erhalten  hat,  können  wir 
uns  an  zahlreichen  Beispielen  vergegenwärtigen,  wie  die 
Theaterdichter  damals  schon  mit  besonderer  Vorliebe  nationale 
Stoffe,  sei  es  aus  der  fabelhaften  Urgeschichte,  sei  es  aus 
späteren  Zeiten  auf  der  Volksbühne  vorführten. 

So  ist  die  ,  klägliche  Tragödie  von  Locrine',  die  am  20.  Juli 
1594  ins  Buchhändlerregister  eingetragen  wurde  ^,  ohne  Zweifel 
für  die  Volksbühne  bestimmt,  obwohl  sie  im  Inhalt  und  in 
der  Tendenz  eine  unverkennbare  Verwandtschaft  mit  den 
klassizistisch- exklusiven  Tragödien  ,Gorboduc'  und,Misfortunes 
of  Arthur'  zeigt,  denn  dort  werden  gleichfalls  blutige  Kriege 
und  Greueltaten  aus  der  fabelhaften  Urgeschichte  Britanniens 
vorgeführt,  mit  stark  patriotischer  Tendenz  und  mit  einem 
Ausblick  auf  die  glücklichen  Zeiten  der  Herrschaft  Elisabeths. 
Locrine  ist  der  Sohn  des  Brutus,  des  angeblichen  Gründers 
des  britischen  Reiches,  der  im  ersten  Akt  als  lebensmüder 
Greis  seinem  Sohn  die  Krone  aufs  Haupt  setzt  und  gleich 
darauf  verscheidet.  In  den  folgenden  beiden  Akten  wird 
dargestellt,  Avie  der  skythische  König  Humber  Britannien  mit 
Heeresmacht  überfällt  und  wie  Locrine  ihn  siegreich  zurück- 
schlägt; Humber  irrt  nun  flüchtig  in  der  Wildnis  umher  und 
zuletzt  ertränkt  er  sich  in  dem  Fluß,  der  von  da  an  seinen 
Namen  trägt.  Die  eigentliche  tragische  Handlung  beginnt 
aber  erst,  wenn  im  vierten  Akt  die  gefangene  Skythenkönigin 
Estrild  dem  Sieger  vorgeführt  wird.  Locrine  ist  sogleich  in 
Liebe   entbrannt,   er  vergißt  die  Treue,   die   er  seiner  Gattin 


1)  Das  Titelblatt  des  Drucks  trägt  die  Jahreszahl  1595.  Im  Schluß- 
wort ist  bemerkt,  daß  Elisabeth  nun  schon  38  Jahre  regiere;  das  38.  Jalir 
ihrer  Regierung  begann  am  17.  Nov.  1595,  es  kann  also  schon  nach  dem 
Datum  des  Eintrags  in  das  Register  nicht  zweifelhaft  sein,  daß  die  ur- 
sprüngliche Zahl  der  Regierungsjahre  entsprechend  dem  Datum  der  Druck- 
legung abgeändert  wurde.  Die  Initialen  W.  S. ,  mit  denen  der  Verfasser 
auf  dem  Titel  bezeichnet  wird ,  sollten  wahrscheinhch  den  Käufern  die  irrige 
Vermutung  nahelegen,  daß  Shakespeare  der  Verfasser  sei,  s.  o.  S.  108. 
Bekanntlich  wurde  der  Locrine  auch  in  die  dritte  Folioausgabe  von  Shake- 
speares Dramen  (1664)  aufgenommen.  Neueste  Ausg.  bei  Brooke  S.  37  ff. 
Fraglich  ist  es,  ob  wir  den  Worten  des  Titelblatts  des  ersten  Drucks 
,newly  set  fortb,  overseen  and  corrected'  Glauben  schenken  dürfen. 
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Guendoliiie  schuldet  und  läßt  der  Estrild  einen  versteckten 
Wohnsitz  für  ihre  verliebten  Znsammenkünfte  bereiten. 
Nachdem  aber  Guendoliues  Vater  gestorben  ist,  wirft  er  alle 
Rücksicht  beiseite,  er  verstößt  seine  rechtmäßige  Gattin,  die 
nun  im  Verein  mit  ihrem  Bruder  den  Treulosen  bekriegt  und 
in  einer  großen  Schlacht  überwindet,  worauf  zuerst  Locrine, 
dann  Estrild  sich  selbst  entleiben.  Sabren,  die  Tochter  Locrines 
und  Estrilds  stürzt  sich  in  den  Fluß,  der  nun  auch  nach  ihr 
genannt  wird,  so  daß  am  Schluß  der  Tragödie  die  rachsüchtige 
Guendoline  triumphierend  dasteht.^  Am  Anfang  jedes  Aktes 
ist  auch  hier  die  folgende  Handlung  durch  dumb  shows  an- 
gedeutet, sie  sind  teils  emblematisch  —  wenn  z.  B.  am  Anfang 
des  ersten  Akts  ein  Jäger  einen  Löwen  tötet,  so  soll  das 
darauf  hinweisen,  daß  der  Tod  den  AVeltbezwinger  Brutus 
dahinstreckt  —  oder  sie  sind  mythologisch,  wie  z.  B.  vor  dem 
Anfang  des  fünften  Akts  Medea  der  Tochter  Kreons  die 
brennende  Krone  aufs  Haupt  setzt,  um  auf  die  Rache  Guen- 
doliues hinzuweisen.  Die  Eröffnungsworte  spricht  Ate,  schwarz 
gekleidet,  mit  brennender  Fackel  und  blutigem  Schwert,  sie 
erklärt  vor  jedem  Akt  die  Bedeutung  der  dumb  shows  und 
spricht  am  Schluß  das  übliche  Gebet  für  die  Königin.  Von  den 
Geistererscheinungen  wird  der  ausgiebigste  Gebrauch  gemacht. 
Albanactus,  der  Bruder  Locrines,  der  sich  nach  einer  unglück- 
lichen Schlacht  gegen  die  Skythen  getötet  hatte,  tritt  nach  der 
Besiegung  der  Skythen  zu  wiederholten  Malen  auf,  um  ihren 
König  Humber  zu  ängstigen  und  zu  quälen,  der  sich  in  der  Wild- 
nis verborgen  hat,  und  auch  Locrines  Schwiegervater  Corineus 
erscheint  als  Geist,  um  den  Kampf  zu  beobachten,  in  welchem 
seine  beleidigte  Tochter  Guendoline  Rache  nimmt.  Im  Stil 
und  poetischen  Ausdruck  sucht  der  Dichter  offenbar  sich  von 
der  schwerfälligen  Manier  der  früheren  Klassizisten  oder  rela- 
tiven Klassizisten  frei  zu  machen  und  eine  leidenschaftliche 
Rhetorik  im  Sinne  der  neuen  Schule  zu  entfalten.  Der  Ein- 
fluß Marlowes  zeigt  sich  vor  allem  in  den  Schlachtszenen  mit 


1)  Die  Hauptquelle  des  Verfassers  wai-,  wie  es  scheint,  Gottfried 
von  Monmouth,  doch  zeigen  sich  auch  Übereinstimmungen  mit  andern 
Dai-stellungen  der  Locrinesage.  Näheres  hierüber  bei  Erbe,  Die  Locrine- 
sage.  Diss.  Halle  1904. 
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den  hochtrabenden  Trotzreden  vor  Eröffnung  des  Kampfs  und 
wilden  Yerzweiflungsreden  der  Besiegten.  Auch  der  Ehrgeiz 
des  Eroberers  Humber,  der  da  glaubt,  er  habe  Fortuna  mit 
einer  goldnen  Kette  an  sich  gefesselt,  entfaltet  sich  ganz  im 
Mariowischen  Stil.^  Locrine,  wenn  er  schildert,  was  für  ein 
prächtiges  Grabmal  er  seinem  Bruder  Albanactus  errichten 
werde  (III  4),  oder  wie  er  den  verborgnen  Wohnsitz  Estrilds 
mit  den  köstlichsten  Edelsteinen  auszieren  wolle  (IV  3),  sucht 
offenbar  die  Farbenpracht  derartiger  Phantasiegemälde  bei 
Marlowe  nachzuahmen.  Dagegen  hat  der  Anonymus  wahr- 
scheinlich von  Kyd  die  Unsitte  übernommen,  an  gehobenen 
Stellen  lateinische  Verse  einzuschieben.  Es  bedarf  keiner 
besonderen  Erwähnung,  daß  der  mythologische  Zierat  in  um- 
fassender Weise  verwertet  ist,  wie  z.  B.  nach  dem  Tode  des 
alten  Brutus  Corineus  eine  Reihe  von  mythologischen  Persönlich- 
keiten aufzählt,  die  gleichfalls  sterben  mußten.  Im  allgemeinen 
ist  aber  der  pathetische  Stil  ganz  gut  gehandhabt  2,  freilich 
nahm  der  Verfasser  sein  Gut,  wo  er  es  fand;  daß  er  in  seinen 
pathetischen  Tiraden  die  Dichtungen  Sponsors  in  umfang- 
reichster Weise  geplündert  hat,  wurde  schon  wiederholt 
gezeigt.^ 

Von  der  Sitte  des  volkstümlichen  Dramas,  komische 
Szenen  einzumischen,  macht  er  vielleicht  von  allen  Tragikern 
dieser  Epoche  den  ausgedehntesten  Gebrauch,  so  daß  sein 
Werk  auf  dem  Titel  als  ,no  less  pleasant  than  profitable'  be- 
zeichnet werden  konnte.     Die  komische  Hauptperson  ist  der 


1)  Seine  Worte  111  2:  ,That  iikes  me  best,  that  is  not  got  with  ease' 
erinnern  an  die  oben  S.  522  zitierten  Worte  des  Herzogs  von  Guise  in 
Mariowes  , Massacre'. 

2)  Vgl.  z.  B.  die  Rede  des  sterbenden  Brutus: 

A  chilling  cold  possesseth  all  my  bones; 
Black  ugly  Death,  with  visage  pale  and  wan 
Presents  himself  before  my  dazzled  eyes  etc. 

3)  Vgl.  Shakespeare -Jahrbuch  37,  294  und  besonders  Crawford  in 
Notes  and  Queries  9,  VII  6öff.  Sehr  ausgiebig  werden  Spensers  ,Com- 
plaints'  (gedr.  1591)  von  dem  Anonymus  verwertet,  was  allerdings,  da 
bei  solchen  Werken  immer  mit  der  Möglichkeit  handschriftlicher  Zirkulation 
gerechnet  werden  muß,  keinen  vollkommen  sicheren  Anhaltspunkt  für  die 
Entstehung-szeit  des  Locrine  gewährt. 
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lustige  Schuster  Striimbo;  er  erscheint  als  Verliebter  und 
umwirbt  die  Dame  seines  Herzens  mit  möglichst  gewählten 
Ausdrücken,  dann  wird  vorgeführt,  wie  er  fröhlich  singend 
in  seiner  Werkstatt  arbeitet  und  von  einem  Hauptmann  zum 
Kriegsdienst  gepreßt  wird,  in  seiner  Rolle  als  Soldat  greift  er 
auch  in  die  großen  Kampfszenen  ein,  dann  begegnet  er  uns 
in  der  Wildnis,  in  der  der  flüchtige  König  Humber  umherirrt, 
aber  als  er  dem  Hungernden  etwas  von  seinem  Mundvorrat 
darreichen  will,  erscheint  der  Geist  des  Albanactus  und  schlägt 
ihn  auf  die  Hand,  worauf  er  entsetzt  die  Flucht  ergreift,  also 
lauter  dankbare  Situationen  für  einen  gewandten  Clown- 
darsteller. 

Außerdem  wurde  schon  in  diesem  Zeitraum  die  Ge- 
scliichte  des  Königs  Lear  dramatisiert,  eines  Nachfolgers 
Locrines,  der  wie  Holinshed  berichtet  im  Jahre  3105  nach 
Erschaffung  der  Welt  den  britischen  Thron  bestieg  und  also 
gleichzeitig  mit  König  Joas  von  Juda  regierte.  Henslowe 
erwähnt  ohne  den  Zusatz  ,neu'  die  Aufführung  eines  ,kinge 
leare'  am  6.  April  1594;  am  14.  Mai  dieses  Jahres  wurde  ,the 
most  famous  Chrouicle  historye  of  Leyre  kinge  of  England  and 
bis  Three  Daughters'  in  das  Buchhändlerregister  eingetragen. 
"Doch  stammt  der  älteste  bekannte  Druck  aus  dem  Jahr  1605, 
denn  offenbar  ist  die  damals  anonym  erschienene  ,True  Chro- 
uicle Historj'  of  King  Leir'  mit  dem  elf  Jahre  früher  ein- 
getragenen Drama  identisch  und  wurde  wieder  ans  Licht  ge- 
zogen, um  den  Lesern  für  die  nicht  lange  vorher  auf  den 
Brettern  erschienene,  noch  unveröffentlichte  Shakespearische 
Tragödie  eine  Art  von  beti'ügerischem  Ersatz  zu  bieten,  daher 
auf  dem  Titel  der  Zusatz  ,as  it  hatii  bene  .  .  lateh'  acted*.  ^  Der 
Dichter  hält  sich  ziemlich  genau  an  die  Überlieferung,  auch 
darin,  daß  er  am  Schluß  darstellt,   wie  Lear  mit  Hilfe  seiner 


1)  Neudruck  in  ,  Shakespeare'«  Library'  6,  30.Ö  und  Malone  Society 
Nr.  5.  Die  Hauptpersonen  heißen  hier:  Leir,  Gonorill,  Ragan.  Cordilla; 
in  der  obigen  Inhaltsangabe  sind  die  shakespearischen  Nameusformen  bei- 
behalten. Über  die  früheren  Darstellungen  der  Learsage  vgl.  die  ein- 
gehende Untersuchung  von  Perrett  (^Berlin  1904),  die  jedoch  hinsichtlich 
der  unmittelbaren  Vorlage  dieses  Dramas  zu  keinem  gesicherten  Ergebnis 
gelangt. 
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jüngsten  Tochter  und  ihres  Gatten  sein  Reich  wieder  von  den 
zwei  bösen  Schwestern  zurückerobert.     In   der  großen  Szene, 
wo  Lear  seine  Töchter  nach   dem   Grad  ihrer  Liebe  befragt, 
finden  wir  hier  den   Zusatz,   daß  Goneril   und  Regan  vorher 
durch  einen  schmeichlerischen  Höfling  Skalliger  von  den  Ab- 
sichten ihres  Vaters  in  Kenntnis  gesetzt  werden  und  deshalb 
gehörig  darauf  vorbereitet  sind,  sich  in  den  krassesten  Liebes- 
beteueruugen  zu  ergehen,   so  sagt  Goneril,   sie  würde   stets 
mit  Freuden  ihrem  Vater  gehorsam  sein,  selbst  wenn  er  ver- 
lange, daß  sie  mit  einem  Mühlstein  um  den  Hals  ins  Wasser 
springe.     Wie  bei  Shakespeare,  so   begleitet  schon  hier  Cor- 
delia die  Beteuerungen  ihrer  Schwestern  mit  kurzen  Apartes, 
dann    wird   sie    vom   Vater    enterbt   und    verstoßen.     Goneril 
und  Regan  lassen  ihrem  Haß   und  ihrer  Schadenfreude  über 
das  Schicksal  der  schönen  Schwester  freien  Lauf.^    Aber  auch 
,die  Liebende  und  Schweigende'  entfaltet  im  älteren  Stück  eine 
große  Redseligkeit.    Die  Werbung  des  Königs  von  Frankreich 
um   Cordelia,   die   Shakespeare   in   engerem  Anschluß  an  die 
Chronik  vorführt,    erscheint   hier   romantisch  ausgeschmückt. 
Der   König,    als    Pilger   vermummt,    begibt   sich    mit   seinem 
treuen  Begleiter  Mumford  auf  die  Brautschau  nach  England. 
Nach   ihrer  Landung  begegnet  ihnen  die  verstoßene  Cordelia 
und   klagt   ihnen  ihr  Schicksal.     Der  König    trägt  ihr   seine 
Liebe  an,   die  sie   erwidert,  noch  ehe  sie  weiß,  wer  er  ist: 
,Wenn  ich   deinen  Pilgerstab  in   der  Hand  halte,    so    dünkt 
er  mir,   wie   das  Szepter  einer  Königin.'     Aber  in  Frankreich 
sehnt   sie    sich    trotz    ihrem    Liebesglück    nach    ihrem  Vater: 
,So  wenig  wie  ein  vierfüßiges  Tier  fliegen,  ein  Fisch  auf  dem 
Lande  leben,  ein  Mohr  weißgewaschen  werden  kann,  so  wenig 
kann  ich  meinen  Vater  vergessen.'     Die  Auftritte  in  Frank- 
reich   unterbrechen    mehrmals    die    Szenenreihe,    in    der    die 
•wachsende     Undankbarkeit     und     Gehässigkeit     der     älteren 
Schwestern  vorgeführt  wird.     In  der  ersten   Szene   erscheint 
der  König  auch  hier  als   cholerisch  und  aufbrausend,   später 
jedoch  weiß  er  den  höhnischen  Reden  der  Töchter  nichts  als 

1)  Eegan:  She  were  right  fit  to  make  a  parson's  wife:  For  they, 
men  say,  do  love  fair  women  And  many  times  do  marry  them  with 
nothing. 
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weinerliche  Schwachheit  entgegenzusetzen  und  wird  dafür 
von  seinem  treuen  Begleiter  Perillus  als  ,mirrour  of  mild 
patience'  gerühmt.  Dieser  Perillus  ist  offenbar  das  Urbild 
von  Shakespeares  Kent;  er  tadelt  Lears  Verhalten  gegen 
Cordelia,  aber  er  wird  nicht  verbau nt,  braucht  also  auch  nicht 
in  Verkleidung  sich  dem  König  zu  nähern,  als  dieser  die 
lieblose  Goneril  verläßt  und  sich  zu  Regan  begibt.  Auch  das 
ist  ein  von  Shakespeare  benutzter  Zusatz  unseres  Dichters, 
daß  Goneril  nun  schnell  einen  Boten  mit  einem  Warnungs- 
schreiben zur  Schwester  schickt;  dieser  Bote  entspricht  also 
Shakespeares  Oswald.  Er  erklärt  sich  auf  Gonerils  und  Regans 
Wunsch  bereit,  den  alten  Lear  und  dessen  Begleiter  zu  er- 
morden, doch  als  er  sie  an  einem  einsamen  Ort  trifft  und 
seinen  Vorsatz  ausführen  will,  ertönt  in  demselben  Augenblick 
ein  Donnerschlag;  sein  Gewissen  wird  dadurch  rege  und  da 
derselbe  Theatereffekt  sich  gleich  darauf  wiederholt,  gibt  er 
seine  verbrecherische  Absicht  endgültig  auf.  Dann  folgt  noch 
eine  weitläufige,  rührselige  Darstellung,  wie  die  zwei  armen 
verlassenen  alten  Leute  nach  mancherlei  Fährlichkeiten  zu 
Cordelia  nach  Frankreich  hinüberkommen  und  endlich  die 
Landung  des  französischen  Heeres  an  der  englischen  Küste, 
hierauf  der  Sieg  und  die  Wiedereinsetzung  Lears,  doch  nichts 
von  einer  Bestrafung  der  Schwestern. 

Die  Historie  ist  in  Blankversen  gedichtet,  die  an  einigen 
wenigen  Stellen  durch  Prosa  oder  durch  Reime  unterbrochen 
werden;  von  der  Unsitte,  den  Stil  bei  jeder  passenden  und 
unpassenden  Gelegenheit  mit  historischen  und  mythologischen 
Anspielungen  aufzuputzen,  finden  sich  zahlreiche  Proben. 
Dagegen  treten  die  spezifisch  mariowischen  Stileigentümlich- 
keiten gänzlich  zurück,  es  sei  denn,  daß  man  die  Trotzreden 
der  feindlichen  Herrscher  und  Herrscherinnen  vor  der  Schlacht 
hierher  rechnen  wollte.  Der  Jammer  und  die  hilflose  Weiner- 
lichkeit des  Königs  und  seines  Begleiters  machen  mitunter 
eine  groteske  Wirkung;  nur  an  wenigen  Stellen,  vor  allem 
in  den  Rollen  der  zwei  bösen  Schwestern,  finden  wir  eine 
kraftvolle  Steigerung  des  Ausdrucks.  Für  die  Komik  sorgt 
Mumford,  der  Begleiter  des  Königs  von  Frankreich,  der  eine 
Art  Mittelstellung  zwischen  Clown  und  humoristischem  Kavalier 
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einnimmt;  in  seinem  Auftreten  gegenüber  dem  Feind  erinnert 
er  an  den  Bastard  im  König  Johann  und  erhebt  sich  auch 
wie  dieser  angesichts  des  Kampfs  und  der  Gefahr  zu  höheren 
Tönen. ^  Audi  der  Bote,  der  die  alten  Leute  aus  dem  Weg 
räumen  soll,  hat  etwas  von  dem  grauslichen  Humor,  den  der- 
artige Gesellen  öfters  zur  Schau  tragen,  und  ebenso  erscheinen 
vor  der  Landung  des  französischen  Heers  zwei  Clowns,  die 
den  Dienst  als  Leuchtturmwächter  versehen  sollen,  aber  anstatt 
dessen  lieber  zum  Bier  gehen  und  dadurcli  die  Ausschiffung 
der  Streitmacht  ermöglichen.  Die  erschütternde  Tragik  wurde 
erst  durch  Shakespeare  über  die  alte  Sage  verbreitet,  der  den 
Schluß  umgestaltete  und  zugleich  der  Hauptperson  neue  Züge 
lieh,  die  diesen  Schluß  als  innerlich  notwendig  erscheinen 
lassen.  Indem  er  gleich  am  Anfang  Lears  Disposition  zum 
Wahnsinne  leise  andeutet,  hat  er  die  Geschichte  von  der 
Befragung  der  Töchter  durch  den  Vater  auf  eine  höhere  Stufe 
erhoben,  eine  Geschichte,  die  in  dem  älteren  Stück  in  ihrer 
ganzen  ursprünglichen  Abgeschmacktheit  erscheint.- 

Wenn  wir  uns  nach  diesen  Dramen  aus  der  fabelhaften 
Urgeschichte  dem  eigentlichen  vaterländisch -historischen 
Drama  zuwenden,  so  betreten  wir  damit  ein  Gebiet,  das  durch 
den  großen  Zug,  welcher  jetzt  durch  das  englische  Theater 
ging,  in  ganz  besonderem  Maße  neu  belebt  und  befruchtet 
wurde.  Was  MarloAve  und  was  der  jugendliche  Shakespeare 
auf  diesem  Gebiet  vollbrachte,  erörtern  wir  in  Verbindung 
mit  ihrer  Gesamtwirksamkeit.  Das  älteste  historisch -nationale 
Drama  in  diesem  Zeitraum  ist  aber  allem  Anscheine  nach  der 
anonyme  , King  John'  (The  Troublesome  Raigne  of  John,  King 
of  England  etc.),  der  Verfasser  ermahnt  zum  Beginn  die  Hörer, 


1)  Den  Wortstreit  der  Frauen  vor  der  Schlacht  unterbricht  er  mit 
dem  Ausruf: 

Let  US  see,  if  their  husbands  with  their  hands 
Can  do  as  much  as  they  do  with  their  tongues. 

2)  Auf  einzelne  Züge  des  alten  Dramas,  die  an  Shakespeare  erinnern, 
z.  B.  daß  Lear  vor  seiner  Tochter  niederkniet,  daß  er  sich  mit  einem 
Pelikan  vergleicht,  daß  der  eine  Schwiegersohn,  schwach  und  gutmütig, 
das  Verfahren  Gonerils  mißbilligt  (Shakespeare's  Library  6,  352),  müssen 
wir  noch  bei  ihn-  Betraclitung  von   Shakespeares   Tragödie   zurückkommen. 
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die  den  Heiden  Tamerlan  so  fieiindlich  aufgenommen  hätten, 
nun  auch  die  gleiche  Huld  einem  tapfern  Christen  und 
Landsmann  zu  gewähren,  der  sich  als  Vertreter  des  wahren 
Glaubens  dem  Papst  entgegengestellt  habe.^  Er  erwählt  sich 
also  denselben  Helden,  den  schon  Bale  in  dem  ersten  unbe- 
holfenen Versuch  eines  nationalen  Dramas  verherrlicht  hatte, 
und  wie  sein  Vorgänger,  so  betrachtet  auch  er  den  Kampf 
Johanns  gegen  die  römischen  Ansprüche  unter  dem  Gesichts- 
winkel eines  Protestanten  der  Elisabethanischen  Zeit 2;  auch 
er  verbindet  die  Darstellung  der  Niederlage  Johanns  mit 
einem  Ausblick  auf  den  Triumph  Heinrichs  VIH.  über  die 
römische  Kirche.  Bale  hatte  sich  darauf  beschränkt,  die 
kirchenpolitischen  Ereignisse  jener  Zeit  in  der  schablonenhaften 
Form  des  allegorischen  Dramas  vorzuführen,  der  Anonymus 
will  ein  mannigfaltigeres  und  lebensvolleres  Bild  iu  dem  neuen 
volkstümlichen  Stil  entwerfen.  Er  verrät  ein  entschiedenes 
theatralisches  Talent.  In  der  Art,  wie  er  den  historischen 
Stoff  zusammendrängt  und  anordnet,  zeigt  er  sich  den  meisten 
Zeitgenossen  überlegen,  ja  es  scheint  sogar,  daß  er  der  erste 
ist,  der  bei  der  Dramatisierung  eines  Abschnitts  aus  der 
Chronik  einen  künstlerischen  Aufbau  anstrebte,  so  daß  Shake- 
speare in  seinem  König  Johann  das  Gerippe  der  Handlung  so 
stehen  lassen  konnte,  wie  er  es  bei  seinem  Vorgänger  fand. 
Sein  Drama  umfaßt  die  ganze  Regierungszeit  Johanns  (1199 


1)  You  that  with  frieudly  grace  of  smoothed  biovv 
Have  entertain'd  tho  Scythian  Tamburlaine  etc. 

Im  Druck  sind  diese  Verse  ,To  the  gentlemen  readers'  betitelt,  doch 
dienten  sie  wohl  schon  bei  der  Aufführung  als  Prolog.  Nach  dem  ersten 
Druck  (1591)  erschien  ein  zweiter  1611  mit  dem  Zusatz  auf  dem  Titel 
,writteu  by  AV.  Öh.*;  durch  diese  Initialen  sollte  iu  den  Käufern  die  falsche 
Ansicht  erweckt  werden,  als  hätten  sie  die  mz wischen  auf  der  Bühne  er- 
schienene Shakespearische  Dramatisierung  desselben  Stoffs  in  Händen. 
Auf  dem  Titel  der  dritten  Ausg.  (1622)  steht  sogar  ,written  by  W.  Shake- 
speare ^  Neudruck:  Shakespeare's  Library  5,  221  ff.  Vgl.  Kopplow, 
Shakespeares  King  John  und  seine  Quelle.  Diss.  Kiel  1900;  Smith  in  dem 
Miscellany  p.  t.  Furnivall  (1891)  S.  336 f.;  iiber  den  dramatischen  Aufbau 
vgl.  Luick,  s.  0.  S.  196. 

2)  Vgl.  Bd.  111  S.  561  ff.  Der  König  sagt  (Library  5,  255):  ,as 
I  am  King,  so  will  I  reign  next  under  God,  supreme  head  both  over  Spiri- 
tual and  temporal." 
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bis  1216).  Er  konnte  bei  Holinshed  lesen,  daß  am  Anfang- 
dieser  Eegierung  ein  Krieg  mit  Frankreich  drohte,  dessen 
König  Philipp  August  für  die  Kechte  des  jungen  Herzogs 
Arthur  von  Bretagne,  Sohns  Gottfrieds,  eines  älteren  Bruders 
Johanns  eintrat,  daß  aber  im  Jahr  1200  bei  einer  persönlichen 
Zusammenkunft  der  beiden  Könige  eine  "Vermählung  des 
französischen  Königssohns  Ludwig  mit  Johanns  Nichte  Bianca 
verabredet  wurde,  worauf  Philipp  August  auf  eine  weitere 
Vertretung  der  Rechte  Arthurs  verzichtete.  Doch  nun  erhoben 
sich  die  Anhänger  Arthurs  von  neuem  zum  Kampf,  aber  mit 
unglücklichem  Erfolg;  Arthur  wurde  von  den  Soldaten  Johanns 
1202  gefangen  genommen  und  ins  Schloß  von  Rouen  gebracht. 
Dort  starb  er  1203,  nach  den  einen  verunglückte  er  bei  einem 
Fluchtversuch,  nach  den  andern  ließ  ihn  König  Johann  im 
Gefängnis  ermorden.  Aus  den  späteren  Regierungsjahren 
Johanns  berichtete  dann  die  Chronik,  wie  er  mit  der  Kirche 
in  Streit  geriet,  weil  er  den  vom  Papst  1207  als  Erzbischof 
von  Canterburj  eingesetzten  Stephen  .Langton  nicht  anerkennen 
wollte,  ferner  wie  im  Verlauf  dieses  Streites  der  Papst  1209 
den  König  in  den  Bann  tat  und  1213  den  König  Philipp  August 
zu  kriegerischem  Vorgehen  gegen  den  mit  dem  Bann  Belegten 
aufforderte.  Nun  aber  unterwarf  sich  Johann  und  nahm  seine 
Krone  von  dem  Legaten  Pandulph  als  päpstliches  Lehen  ent- 
gegen, worauf  die  Vasallen  dem  gedemütigten  König  im  Jahr 
1215  die  Magna  Charta  abnötigten.  Der  König  aber  nahm 
nachher  dies  erzwungene  Zugeständnis  zurück,  die  Vasallen 
empörten  sich  und  riefen  Frankreich  zu  Hilfe,  der  französische 
Königsohn  Ludwig  kam  1216  mit  Heeresmacht  herüber;  als 
aber  bald  darauf  Johann  plötzlich  aus  dem  Leben  schied, 
scharten  sich  die  Barone  einmütig  um  seinen  Sohn  und  recht- 
mäßigen Nachfolger  Heinrich  HL  Der  Dichter  hat  nun  diese 
beiden  getrennten  Gruppen  von  Ereignissen  zusammengerückt 
und  in  einen  ursächlichen  Zusammenhang  gebracht.  Die 
Streitpunkte  zwischen  Johann  und  Philipp  August  führt  er 
sogleich  in  der  Eröffnungsszene  übersichtlich  vor,  indem  er 
fingiert,  daß  ein  französischer  Gesandter,  Chatillon,  die  Be- 
schwerden seines  Herrn  vor  dem  versammelten  englischen 
Hofe    vorträgt.     Sodann,   nachdem  Johann    mit   seinem  Heer 
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nach  Frankreich  gezogen  ist  und  mit  Philipp  August  den 
Vertrag  von  1200  abgeschlossen  hat,  erscheint  sogleich  der 
päpstliche  Legat  und  spricht  über  den  widerspenstigen  Johann 
den  Bannfluch  aus,  Philipp  August  sagt  sich  von  dem  Ge- 
bannten los  und  ermutigt  dadurch  von  neuem  seinen  früheren 
Schützling  Arthur,  der  aber  in  dem  nunmehr  ausbrechenden 
Krieg  gefangen  genommen  wird.  Sein  Gefängnis  und  sein 
tragisch  endender  Fluchtversuch  werden  nach  England  verlegt, 
die  Großen  des  Reiches  erblicken  seine  zerschmetterte  Leiche 
und  da  sie  wissen,  daß  Johann  die  Absicht  hatte,  seinen 
Neffen  aus  dem  Wege  zu  räumen,  zweifeln  sie  keinen  Augen- 
blick an  seiner  Schuld,  empören  sich  gegen  ihn  und  rufen 
die  französische  Heeresmacht  zur  Hilfe  herbei.  Das  tragische 
Schicksal  des  Knaben  Arthur  wird  dadurch  zum  Wendepunkt 
der  Handlung;  die  wirkliche  Ursache  des  Vasallenaufstands, 
der  Streit  um  die  Magna  Charta,  also  das  wichtigste  Ereignis 
der  Regierung  Johanns  und  der  gesamten  englischen  Ver- 
fassungsgeschichte wird  ausgeschieden,  um  die  rein  persön- 
lichen Motive  im  Widerspruch  mit  den  geschichtlichen  Tat- 
sachen stärker  hervortreten  zu  lassen.  Da  das  Drama  für 
eine  Theatervorstellung  etwas  zu  lang  ausgefallen  ist  —  un- 
gefähr 3100  Zeilen  —  so  begann  der  Dichter  mit  Arthurs 
Fluchtversuch,  mithin  etwa  nach  dem  dritten  Fünftel  einen 
zweiten  Teil,  dem  wieder  eine  Ansprache  an  die  Leser  voran- 
gestellt ist,  ohne  daß  zwischen  den  zwei  Teilen  ein  tieferer 
Einschnitt  in  der  Handlung  bemerkbar  wäre. 

Bei  der  Charakterzeichnung  der  Hauptperson  hatte  der 
Dichter  einen  schweren  Stand.  Bale,  der  bloß  die  kirchlichen 
Streitigkeiten  herausgriff,  zeichnet  uns  den  König  als  einen 
evangelischen  Gottesstreiter;  unser  Dichter  in  seinem  reicheren 
und  mannigfaltigeren  historischen  Gemälde  muß  Ereignisse 
vorführen,  die  zu  diesem  Idealbild  durchaus  nicht  stimmen. 
Sein  historischer  König  Johann  ist  die  unerfreulichste  und 
dabei  dramatisch  undankbarste  Figur,  ein  zugleich  schwacher 
und  schlechter  Charakter;  der  Dichter  muß  das  selber  be- 
kennen, indem  er  dem  König  die  Worte  in  den  Mund  legt, 
er  sei  zu  sündhaft,  um  den  Krieg  gegen  Rom  siegreich  zu 
führen.     Er  stellt  daher  neben  den   König    einen  weit  sym- 
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pathischerea,  glänzenden  und  ritterlichen  Vertreter  des  prote- 
stantisch-eoglischeu  ^Nationalbewußtseins,  den  Bastard  Philipp 
Faulconbridge,  dessen  Gestalt  er  nach  ein  paar  flüchtigen 
Andeutungen  der  Chronik  völlig  neu  erschuf.  Am  Anfang, 
gleich  nach  der  Abfertigung  des  französischeu  Gesandten  er- 
scheint Philipp  vor  dem  Thron  mit  seiner  Mutter  und  seinem 
jüngeren  Bruder  Robert,  der  ihm  als  dem  Sprößling  eines 
heimlichen  Liebesverhältnisses  der  Mntter  mit  Johanns  Bruder 
und  Yorgänger  Richard  Löwenherz  das  Recht  auf  die  väter- 
liche Erbschaft  abstreitet;  doch  nun  erklärt  Philipp  mit 
freudigem  Stolz,  er  wolle  gern  als  der  Sohn  Richards  gelten 
und  auf  sein  Erbteil  verzichten,  worauf  ihn  Johann  als 
Neffen  begrüßt  und  in  sein  Gefolge  aufnimmt.  Eine  ähnliche 
Geschichte  erzählt  Holinshed  in  seiner  CInonik  von  dem 
Bastard  Dunois  von  Orleans,  der  sich  zur  Zeit  der  Jeanne 
d'Arc  als  heldenmütiger  Verteidiger  seines  A'aterlands  be- 
währte, uud  von  dorther  hat  offenbar,  Avie  ßoswell  Stone  mit 
Recht  bemerkt,  unser  Dichter  die  Situation  entlehnt.  Und 
ebenso  hat  er  seinem  Lieblingshelden,  nachdem  er  mit  dem 
Heer  des  Königs  Johann  nach  Frankreich  gezogen  ist,  noch 
weitere  Heldentaten  angedichtet.  Bei  den  Verhandlungen  mit 
dem  König  Philipp  August  tritt  ihnen  in  dessen  Gefolge  ein 
Herr  entgegen,  der  als  Limoges,  manchmal  aber  auch  als 
Herzog  von  Österreich  bezeichnet  wird,  der  Dichter  hat  hier 
den  Herzog  Leopold  von  Österreich,  der  den  König  Richard 
Löwenherz  gefangen  gehalten  hatte  und  den  Vicomte  Guidomar 
von  Limoges,  bei  der  Belagerung  von  dessen  Burg  Chuloz 
der  König  Richard  durch  einen  Pfeilschuß  die  Todeswunde 
empfing,  in  eine  Person  verschmolzen.  Dieser  Limoges  er- 
scheint prahlerisch  mit  einem  Löwenfell  behängt,  das  ein 
Schmuck  des  toten  Heldenkönigs  gewesen  war;  auch  das  ist 
eine  Erdichtung,  die  offenbar  an  die  alte  Sage  anknüpft,  daß 
Richard  in  der  Gefangenschaft  einen  Löwen  tötete.  Der  An- 
blick Limoges'  reizt  den  Bastard  zu  flammenden  Zornesaus- 
brüchen, er  will  an  ihm  die  Blutrache  vollziehen,  da  aber 
der  Feigling  den  Zweikampf  unter  Hinweis  auf  den  Staudes- 
unterschied hochmütig  ablehnt,  erhebt  König  Johann  sogleich 
den  Bastard  zum  Herzog   der  Normandie,   und  als  durch  das 
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Eingreifen  des  päpstliclien  Legaten  der  Kampf  wieder  los- 
bricht, jagt  der  Bastard  seinen  Feind  Avie  einen  Hasen  über 
das  Schlachtfeld  und  erlegt  ihn.  Sodann  wird  er  vom  König 
nach  England  hinübergeschickt,  um  für  die  Zwecke  des  Kriegs 
die  reichen  Klöster  zu  brandschatzen;  es  folgen  zwei  burleske 
Klosterszenen,  er  findet  bei  der  Visitation  eines  Mönchklosters 
eine  N^onne,  dann  in  einem  Nonnenkloster  einen  Mönch  in 
einer  Truhe  versteckt.  ^  Im  zweiten  Teil  sehen  wir  ihn 
während  des  Aufstandes  der  Barone  treu  zum  König  halten; 
-er  begleitet  dann  den  kranken  König,  der  auf  der  Flucht  im 
Kloster  Swinstead  ausruht.  AYenu  der  Dichter  uns  vorführt, 
wie  der  König  im  Kloster  von  einem  jähen  Tod  ereilt  wird, 
so  läßt  er  sich  natürlich  die  Tradition  nicht  entgehen,  wonach 
die  Mönche  ihn  vergifteten;  er  schildert  uns,  wie  ein  Mönch 
-eleu  Plan  ausheckt  und  der  Abt  ihm  im  voraus  Absolution  er- 
teilt; natürlich  wird  alles  aufgeboten,  um  diese  Pfaffengestalten 
möglichst  grotesk  und  widerwärtig  erscheinen  zu  lassen.  Ais 
aber  der  Mönch,  der  den  vergifteten  Trank  kredenzt  hat,  tot 
•zusammenbricht  und  auch  der  König  'die  Wirkung  des  Gifts 
zu  spüren  beginnt,  erschlägt  der  erzürnte  Bastard  auch  noch 
den  Abt.  Doch  zum  Schluß  eröffnet  sich  noch  ein  tröstlicher 
Ausblick  in  die  Zukunft:  Prinz  Heinrich  kommt  zum  Sterbe- 
lager des  Vaters  herbeigeeilt,  mit  ihm  die  Barone,  die  erkannt 
haben,  welch  ein  treuloser  Bundesgenosse  der  französische 
Dauphin  ist  und  ihren  Aufstand  bereuen,  der  König  kann 
noch,  ehe  er  aus  dem  Leben  scheidet,  durch  ein  Zeichen  mit 
der  Hand  zu  erkennen  geben,  daß  er  ihnen  verzeiht.  Und 
da  nach  seinem  Tod  noch  der  Dauphin  erscheint  und  erklärt, 
er  wolle  nun  mit  seinem  Heer  das  Land  verlassen,  wird 
Heinrich  sogleich  gekrönt  und  der  Bastard  erklärt  in  seiner 
Schlußrede: 

Jf  England'«  peers  and  people  join  in  one, 

Nor  Pope,  nor  France,  nor  Spain  can  do  tliem  wroug. 

Die  rührende  Gestalt  des  Prinzen  Arthur  wird  von  unserm 
Dichter  ganz  in  denselben  Situationen  vorgeführt,  wie  nach 
ihm  von  Shakespeare.    Schon  hier  wird  dargestellt,  wie  Arthur 


1)  Über  die  Inszenierung  p.  o.  S.  410. 
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auf  des  Königs  Geheiß  im  Gefängnis  geblendet  werden  soll 
und  Tvie  er  das  Herz  Huberts  erweicht,  dem  die  Ausführung 
des  grausamen  Befehls  übertragen  ist,  aber  im  Gegensatz  zu 
der  tief  rührenden  Szene  Shakespeares  hat  der  Dichter  sich 
hier  sehr  zur  Unzeit  an  das  Vorbild  des  Senecaschen  Stils 
erinnert,  die  beiden  erörtern  die  allgemeine  Frage,  ob  mensch- 
liche oder  göttliche  Gebote  höher  stehen  in  einem  Disput,  der 
schließlich  in  eine  Stichomythie  ausläuft.  Hubert  bringt  hierauf 
seinem  König  die  falsche  Nachricht,  die  martervolle  Blendung- 
sei ausgeführt  worden  und  Arthur  an  den  Folgen  gestorben, 
als  aber  der  König  unter  dem  Eindruck  des  Entsetzens  der 
versammelten  Großen  Hubert  wegen  der  Ausführung  seines 
eigenen  Befehls  mit  Schmähungen  überhäuft,  da  gesteht  dieser 
die  "Wahrheit  und  wird  sogleich  als  Bringer  einer  frohen  Nach- 
richt den  Baronen  nachgeschickt,  die  soeben  den  gekrönten 
Mörder  voll  Abscheu  verlassen  haben.  Doch  ist  es  zu  spät, 
Hubert  trifft  die  Barone,  wie  sie  den  zerschmetterten  Leichnam 
des  Prinzen  umstehen,  der  inzwischen  bei  seinem  Fluchtver- 
such verunglückt  ist,  und  sein  Bericht  findet  keinen  Glauben. 
Shakespeare,  der  den  zweiten  Teil  stark  zusammendrängte,, 
um  die  Zeitdauer  einer  Theatervorstellung  nicht  zu  über- 
schreiten, hat  auch  den  Fluchtversuch  und  Tod  etwas  sum- 
marisch behandelt,  bei  ihm  scheidet  der  Prinz  mit  einem 
Concetto  aus  dem  Leben,  während  der  ältere  Dichter  ihn 
noch  im  Todeskampf  sich  nach  der  fernen  Mutter  sehnen  läßt 
Arthurs  Mutter  Constance  und  Johanns  Mutter  Elinor  treten, 
sich  schon  bei  dem  altern  Dichter  feindlich  gegenüber;  während 
aber  Shakespeare  in  der  Schilderung  Constancens  unendlich 
viel  höher  steht,  Avußte  schon  der  ältere  Dichter  bei  der 
Schilderung  der  alten  Königin  —  zumal  in  der  Szene  des 
Faulconbridge- Prozesses  —  ganz  charakteristisch  zum  Aus- 
druck zu  bringen,  daß  wir  hier  ein  Rassenweib  mit  einer 
stürmischen  Yergangenheit  vor  uns  haben. 

j^ach  dem  Vorgang  Marlowes  bewegt  sich  der  Dichter 
in  Blankversen,  deren  Wirkung  er  öfters  noch  durch  Allite- 
rationen   erhöht^,    mitunter    läßt    er    auch  Reime    eintreten,. 


1)  Z.  B. :  Harnif uU  and  harsh ,  hell's  horror  to  be  Jieard. 
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ohne  jedoch  dies  Effektmittel  gerade  für  die  gehobenen  Stellen 
aufzusparen;  an  einem  der  Höhepunkte,  in  der  Szene,  avo  der 
Legat  erscheint  und  den  Bannfluch  ausspricht,  fällt  er  in  die 
Prosa  zurück,  dagegen  hat  er  in  den  burlesken  Klosterszeuen 
sehr  geschickt  die  Knittelreirae  verwendet.  Die  besonderen 
Kennzeichen  des  hochfliegenden  Mariowischen  Stils  treffen 
wir  bei  ihm  nicht  au,  eher  zeigt  sich  an  den  Stellen,  wo  ein 
weicherer  Gefühlsausdruck  hervortritt,  eine  gewisse  Yerwandt- 
schaft  mit  der  Spanish  Tragedj,  wenn  auch  von  den  grotesken 
Wunderlichkeiten  des  Kydschen  Pathos  nichts  zu  bemerken 
ist.  Gewisse  Eigentümlichkeiten  des  klassischen  Stils,  die 
uns  bei  den  ersten  Bahnbrechern  des  neuen  volkstümlichen 
Dramas  wiederholt  begegnen,  sind  bei  ihm  ebenfalls  vertreten, 
von  den  Seneca-ßeminiszenzen  in  der  Szene  zwischen  Hubert 
und  Arthur  war  schon  die  Rede,  auch  die  ständige  Manier 
der  poetischen  Umschreibung  der  Tageszeit,  sowie  die  Unsitte, 
auch  am  ungeeignetsten  Ort  mit  eingestreuten  lateinischen 
Phrasen  zu  prunken,  hat  er  sich  zu  eigen  gemacht.  Die  An- 
forderung, das  komische  Element  nicht  unvertreten  zu  lassen, 
erfüllt  er  mit  sichtlichem  Behagen  und  gutem  Humor.  Auch 
der  Bastard  erscheint  gegen  Anfang  des  Stücks  mit  komischen 
Zügen  ausgestattet;  er  klagt  aus  Anlaß  des  Prozesses,  daß  er 
schon  so  alt  sei  und  nicht  einmal  seinen  Namen  schreiben 
könne,  aber  schon  in  den  Szenen  mit  Limoges  herrscht  mehr 
der  glühende  Rachedurst,  als  der  überlegene  Hohn,  den 
Shakespeare  hier  so  prächtig  entfaltet,  und  wenn  sich  die 
Handlung  dem  Ende  nähert,  lassen  ja  beide  Dichter  in  dieser 
Rolle  den  Humor  vor  dem  patriotischen  Schwung  zurücktreten. 
Das  historische  Drama  ,  Leben  und  Tod  des  Jack  Straw', 
das  1593  im  Druck  erschien  i,  behandelt  den  Aufstand  der 
Kentischen  Bauern  in  der  ersten  Zeit  der  Regierung  Richards  H. 
(1381)  im  Anschluß  an  die  Chroniken  von  Holinshed  und 
Graf  ton.  Szenen  in  Prosa  mit  Knittelreimen  untermischt,  in 
denen  das  Treiben  des  aufrührerischen  Pöbels  sich  entfaltet, 
wechseln  mit  Blankversszenen,  in  denen  der  König  mit  seiner 

1)  Ein  zweiter  Druck  1611.  Neue  Ausgaben  bei  Hazlitt-Dodsley 
5,  377ff.  und  von  Schutt  (Kieler  Studien  II)  1901,  mit  ausführlicher  Ein- 
leitung und  Quellenvergleichung. 
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Umgebung"  sich  über  den  immer  stärker  anschwellenden  nnd 
immer  drohenderen  Aufstand  berät,  doch  sind  die  Blankverse 
ziemlich  matt  und  schwunglos,  ohne  die  Kunstmittel  der  auf- 
gebauschten Rhetorik  im  Marlowischen  oder  Kydschen  Stil. 
Im  dritten  Akt  sind  die  Rebellen  schon  in  London  eingerückt, 
der  König  tritt  ihnen  persönlich  entgegen;  da  jedoch  ihr  An- 
führer Jack  Stiaw  es  wagt,  dem  König  gegenüber  eine  drohende 
Haltung  anzunehmen,  faßt  Wahvorth,  der  königstreue  Lord 
Major  von  London  rasch  einen  kühnen  Entschluß  und  stößt 
Jack  Straw  nieder.  Jm  vierten  und  letzten  Akt  Avird  darge- 
stellt, wie  der  König  den  Londoner  Bürgern  seine  Anerkennung 
zollt  und  Wahvorth  zum  Ritter  schlägt.  Im  Gedächtnis  der 
Londoner  war  die  Heldentat  ihres  Mayors  stets  lebendig  ge- 
blieben; Wahvorth  war  aus  der  Innung  der  Fischhändler 
hervorgegangen  und  so  oft  wieder  ein  Mayor  dieser  Innung 
angehörte,  wurde  die  Geschichte  von  Wahvorth  und  Jack 
Straw  von  den  Fischern  in  einem  Pageant  dargestellt.  Und 
so  wurde  schon  wiederholt  die  Vermutung  ausgesprochen,  daß 
wir  hier  ein  Gelegenheitsstück  für  eine  Cityfeier  vor  uns 
haben,  dazu  würde  auch  der  Umstand  passen,  daß  unser 
Drama  kaum  halb  so  groß  ist,  wie  ein  gewöhnliches  Theater- 
stück, es  umfaßt  bloß  etwa  1100  Zeilen  und  dabei  verweilt 
der  Verfasser  im  vierten  Akt  mit  besonderer  Ausführlichkeit 
bei  der  Ehrung  des  Lord  Mayor,  die  er  in  den  Chroniken 
nur  flüchtig  angedeutet  fand.  Demnach  möchte  ich  vermuten, 
daß  unser  Drama  im  Jahr  1591  entstanden  ist,  als  Sir  John 
Allot  Lord  Mayor  von  London  war,  er  ist  zwischen  1558  und 
1601  der  einzige  Lord  Mayor,  der  aus  der  Fischhändler- 
innung hervorging. 

Der  Hauptreiz  des  Stücks  bestand  offenbar  in  der  possen- 
haften Vorführung  der  Rebellen.  Während  der  Verfasser 
alles  tut,  um  den  Londoner  Bürgern  zu  schmeicheln,  werden 
die  Bauern  so  lächerlich  und  verächtlich  wie  nur  möglich 
dargestellt,  wenn  auch  das  Verfahren  der  Steuereinnehmer, 
wie  es  zu  Anfang  des  Stücks  geschildert  ist,  die  Wut  des 
Volks  begreiflich  erscheinen  läßt.  Wir  sehen  da,  wie  der 
Einnehmer  an  dem  Töchterchen  des  Jack  Straw  eine  Leibes- 
untersuchung  vornimmt,    um   festzustellen,    ob   sie    das   köpf- 
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steuerpflichtige  Alter  hat,  iiud  da  er  den  Vater,  der  da- 
zwischen tritt,  mißhandeln  will,  schlägt  dieser  ihn  zu  Boden, 
daß  er  tot  liegen  bleibt.  In  der  Chronik  wird  diese  Tat  dem 
Hauptführer  des  Aufstandes,  Wat  Tyler  zugeschrieben,  der 
jedoch  in  unserm  Drama  gegenüber  Jack  Straw  in  den  Hinter- 
grund tritt.  1  Dagegen  erscheint  der  Pfarrer  Ball  als  einer 
der  Haupträdelsführer,  er  erläutert  den  Bauern  den  Wahl- 
spruch der  Aufrührer:  Als  Adam  grub  und  Eva  spann.  Wer 
war  denn  da  ein  Edelmann?  und  erhält  dafür  von  Jack 
Straw  das  Versprechen,  nach  dem  glücklichen  Ausgang  der 
Empörung  zum  Kanzler  und  Erzbischof  von  Canterburv  er- 
nannt zu  werden.  Nachdem  die  Aufrührer  in  London  ein- 
gedrungen sind,  werden  noch  allerhand  wüste  Untaten  vor- 
geführt, wie  die  Verbrennung  der  öffentlichen  Urkunden  und 
die  Verfolgung  der  Niederländer,  die  sich  durch  Aussprechung 
der  Worte  ,bread  and  cheese'  zu  erkennen  geben  müssen. 
Das  komische  Element  ist  vor  allem  vertreten  durch  den 
kleinen  Tom  Miller  und  durch  den  bösen  Buben  Nobbs,  der 
mit  den  Aufrührern  läuft,  aber  ihr  Verhalten  wie  ein  schaden- 
froher Vice  mit  boshaften  Glossen  begleitet  und  vor  der  Unter- 
drückung der  Rebellion  sich  rechtzeitig  aus  dem  Staube  macht.- 
Großen  Jubel  erregte  jedenfalls  die  Szene  des  zweiten  Aktes, 
wo  Tom  Miller  auftritt,  eine  erbeutete  Gans  am  Kopf  haltend 
und  sich  über  die  angenehme  Aussicht  auf  den  guten  Bi'aten 
in  einem  Monolog  ergehend,  währenddessen  aber  kommt  Nobbs 
unbemerkt  von  hinten  herbei,  schneidet  den  Hals  der  Gaus 
durch  und  schleicht  mit  dem  Braten  fort;  die  Schilderung 
der  Verzweiflung  Toms,  da  er  bemerkt,  daß  er  nur  noch 
Kopf    und   Hals    in    der   Hand    hat,    blieb   dem    darstellenden 


1)  Es  sei  übrigens  darauf  hingewiesen,  daß  nach  den  Ausfüliruugen 
]>ries  in  der  English  Historieal  Review  21,  106  Wat  Tyler  und  Jack  Straw 
eine  und  dieselbe  Person  waren. 

2)  Wenn  die  Prosareden  der  komischen  Personen  an  mehreren  Stellen 
im  Dnick  so  abgesetzt  sind,  als  ob  es  Verse  wären,  so  kommt  das  in 
ähnlicher  Weise  auch  anderwärts  vor,  s.  o.  S.  375.  Aber  bei  den  Worten 
des  Nobbs  S.  387  kann  ich  den  Verdacht  nicht  unterdrücken,  als  sollten 
die  enghscheii  Reform  -  Hexameter  Gabriel  Harveys  verspottet  werden;, 
über  Harvey  als  Stichblatt  des  Spotts  der  Playwrights  s.  o.  S.  587. 
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Clown  überlassen.  Diese  Szenen  zeigen  eine  unverkennbare 
Ähnlichkeit  mit  dem  Bauernaufstand  des  Jack  Cade  im  zweiten 
Teil  von  Shakespeares  Heinrich  VI.  und  es  ist  schon  darüber 
gestritten  worden,  ob  zwischen  den  beiden  Dramen  ein  Ab- 
hängigkeitsverhältnis besteht.  Mir  scheint,  daß  wir  ein  solches 
nicht  anzunehmen  brauchen.  Allerdings  hat  Shakespeare  für 
die  Darstellung  des  Aufstandes  von  1450  Züge  aus  Holinsheds 
Schilderung  des  Treibens  der  aufständischen  Bauern  im  Jahre 
1381  benutzt,  aber  er  verwertet  dabei  auch  solche  Züge,  die 
sich  nur  in  der  Chronik  und  nicht  in  dem  Drama  von  Jack 
Straw  finden.  Die  einzige  Übereinstimmung,  die  vielleicht 
auf  ein  Abhängigkeitsverhältnis  irgendwelcher  Art  hindeuten 
könnte,  scheint  mir  darin  zu  liegen,  daß  Cades  Begleiter  Dick 
die  Aufständischen  in  ähnlicher  Weise  mit  seinen  beiseite 
gesprocheneu  Zwischenbemerkungen  ironisiert,  wie  dies  Nobbs 
in  unserm  Drama  tut.  Nun  sind  zwar  solche  ironische  Unter- 
brechungen ein  althergebrachter  komischer  Effekt  i,  aber  die 
Yerwendung  in  diesen  gleichartigen  Situationen  ist  immerhin 
bemerkenswert  und  jedenfalls  spricht  die  größere  Wahrschein- 
lichkeit dafür,  daß  der  Anonymus  diesen  Effekt  von  Shake- 
speare entlehnt  hat. 

Noch  gehört  in  diese  Zeit  eine  anonyme  Tragödie  von 
Richard  III.^,  ein  dürftiges  und  ungeschicktes  Machwerk,  das 
nur  wegen  der  Stoffgemeinschaft  mit  Shakespeare  ein  gewisses 
Interesse  hat.  Allerdings  fehlen  die  Ereignisse  des  Shake- 
spearischen  ersten  Aktes:  die  Werbung  um  Anna  und  der  Tod 
des  Herzogs  von  Clarence,  ebenso  hat  der  Yerfasser  sich  noch 
manche  wirksame  Situationen  entgehen  lassen,  z.  B.  wie 
Buckingham  und  die  Londoner  Bürger  dem  scheinbar  wider- 
strebenden Richard  die  Königskrone  anbieten.  Dagegen  ist 
ein  Ereignis,  das  bei  Shakespeare  hinter  die  Szene  verlegt 
ist,  die  Gefangennahme  der  Verwandten  der  Königin,  die  den 
jungen  Eduard  V.  auf  dem  Weg  zur  Krönung  nach  London 
begleiten,  mit  breiter  Ausführlichkeit  dargestellt,  auch  konnte 

1)  S.  0.  S.  313. 

2)  The  True  Tragedy  of  Eichard  the  Third  usw.  gedr.  1594.  Neu- 
drucke von  Field  (Shakespeare  Society  1844)  und  in  Shakespeare's  Library 
5,  51  ff. 
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der  Anonymus  der  Versuchung  nicht  widerstehen,  eine  viel- 
besungene Gestalt  auftreten  zu  lassen,  die  mit  der  Haupt- 
handlung garnichts  zu  tun  hat,  nämlich  Erau  Shore,  die 
Maitresse  des  verstorbenen  Königs,  die  früher  von  allen  um- 
schmeichelt worden  war,  aber  jetzt  auch  von  den  Leuten 
schnöde  behandelt  wird,  denen  sie  früher  ^Vohltaten  erwiesen 
hatte.  Den  Schluß  bildet  natürlich  die  Schlacht  bei  Bosworth, 
Heinrich  VII.  tötet  auf  dem  Schlachtfeld  den  Usurpator  mit 
eigner  Hand,  dann  ersclieint  noch  eine  allegorische  Gestalt 
, Report'  und  läßt  sich  von  dem  Pagen  Richards  den  Verlauf 
der  Schlacht  noch  genauer  erzählen.  Nachdem  hierauf  aber- 
mals Heinrich  VII.  triumphierend  aufgetreten  ist  und  den 
Befehl  erteilt  hat,  daß  Richards  Leiche  nackt  an  ein  Pferd 
gebunden  und  durch  die  Straßen  von  Leicester  geschleift 
werden  soll,  erscheinen  noch  zwei  Boten  mit  dem  jungen 
Stanley  und  diese  beiden  Boten  erzählen  die  ganze  folgende 
Geschichte  des  Hauses  Tudor,  die  natürlich  in  eine  Verherr- 
lichung der  Königin  Elisabeth  ausläuft. 

Trotzdem  daß  Richard  wiederholt  sein  "Wesen  und  seine 
Pläne  in  Monologen  entfaltet,  tritt  er  uns  doch  nicht  recht 
anschaulich  entgegen;  die  historischen  Nachrichten  von  seiner 
Häßlichkeit  und  seiner  verwachsenen  Gestalt  sind  für  die 
Charakteristik  garnicht  verwertet.  Neben  ihm  tritt  sein  Page 
sehr  stark  hervor,  von  dem  in  HoUnsheds  Chronik  zu  lesen 
war,  daß  er  seinem  Herrn  den  Mörder  Tyrell  als  einen  vor 
nichts  zurückschreckenden  Menschen  empfahl.  In  dem  Drama 
erscheint  der  Page  als  ein  geriebener  Spitzbube,  der  seinem 
Herrn  als  Helfershelfer  bei  allen  seinen  Freveltaten  dient  und 
nebenher  auch  die  von  allen  verlassene  Frau  Shore  verhöhnt. 
Er  hat  in  seinem  Wesen  etwas  von  der  traditionellen  Figur 
des  Vice  und  wendet  sich  auch  öfters  in  Monologen  an  die 
Zuhörer,  um  von  den  Anschlägen  seines  Herrn  zu  erzählen, 
die  hinter  der  Bühne  ausgeführt  werden. 

In  Vers  und  Stil  zeigen  sich  die  typischen  Eigentümlich- 
keiten der  Mariowischen  Epoche.  Mit  lateinischen  Brocken 
und  mythologischen  Anspielungen  ist  der  Dichter  verhältnis- 
mäßig sparsam;  daß  er  ein  Mann  von  gelehrter  Bildung  war, 
zeigt  sich   daran,   daß   er  —  was  im  englischen  Drama  jener 
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Zeit  veisclnvindend  selten  geschieht  —  einmal  eine  Stelle  aus 
einem  griechischen  Tragiker  entlehnt.^  Auch  hat  er  seiner 
Tragödie  einen  Prolog  vorangestellt,  avo  außer  dem  Geist  des 
ermordeten  Herzogs  von  Clarence  noch  die  allegorischen  Cie- 
stalten  dei'  Wahrheit  und  der  Dichtung  auftreten.  Im  übrigen 
ist  es  auch  bei  diesem  Drama  unmöglich,  etwas  Bestimmtes 
darüber  zu  sagen,  welche  Stücke  der  neuen  Richtung  zur 
Zeit  seiner  Entstehung  schon  vorhanden  waren  und  es  be- 
einflußt haben  könnten,  nur  soviel  kann  man  behaupten,  daß 
der  Richard  III.  später  ist  als  Marlowes  Tamerlan.  Von  dem 
überströmenden  Mariowischen  Pathos  ist  zwar  wenig  zu  be- 
merken, mit  Ausnahme  der  Monologe  Richards,  in  dessen 
erstem  —  nach  dem  Tode  Eduards  IV.  gesprochen  —  der 
Verfasser  offenbar,  so  gut  es  gehen  wollte,  die  Herrschsucht 
seines  Helden  im  Stil  der  Mariowischen  Übermenschen  aus- 
drücken wollte. - 

Daneben  haben  sich  aus  diesem  Zeitraum  zwei  Dramen 
erhalten,  in  denen  Motive  aus  der  historischeu  Sage  und  der 
Volksballade  verwertet  sind.  Die  Komödie  ,A  Knack  to  know 
a  Knave'  (ein  Kunstgriff,  um  einen  Spitzbuben  zu  erkennen), 
wurde  von  Henslowe  unter  dem  10.  Juni  1592  als  ein  neues 
Stück  verzeichnet^  und  erschien  1594  im  Druck,  zu  ihrer 
Popularität  hat  offenbar  auch  der  geschickt  gewählte  Titel  das 
Seinige  beigetragen.  Zwei  Handlungen  sind  hier  in  eine  ver- 
schmolzen. Zunächst  die  so  oft  besungene  Sage  von  König 
Edgar  und  Alfrida:  Edgar,  der  von  der  Schönheit  Alfridas 
gehört  hat,  schickt  zu  ihr  den  jungen  Ethenwald  als  seinen 
Liebesboten,   doch  Ethenwald  vorliebt  sich  selber  in  sie,   be- 


1)  S.  0.  S.  88. 

2)  Richard  sagt  hier  (Library  S.  G3):  The  title  of  a  king  is  next 
under  the  degree  of  a  God.  Churchill  (Richard  III.  up  to  Shakespeare, 
Berlin  1900,  S.  481)  hat  bereits  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  diese 
Stelle  an  Tamerlan  V  2,  57  erinnert,  wo  Usumcasanes  sagt  ,to  be  a  king 
is  half  to  be  a  god'.  Im  übrigen  sind  die  von  Churchill  herv'orgehobenen 
Übereinstimmungen  mit  Marlowe  und  mit  Shakespeares  Heinrich  VI.  nicht 
beweiskräftig. 

3)  Über  diesen  durch  eine  Colliersche  Radieiung  entstellten  Eintrag 
vgl.  Greg  S.  XLV;  Zeugnisse  für  die  Popularität  bei  Hazlitt-Dodsley 
6,  25 ff.,  ein  Neudruck  ebenda  S.  503 ff. 
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wirbt  sich  mit  Erfolg  um  ihre  Hand  und  sagt  hierauf  dem 
König,  sie  sei  der  Liebe  eines  so  hohen  Herrschers  nicht 
würdig.  Als  der  König  bald  darauf  den  jungen  Ehemann  zu 
besuchen  kommt,  will  dieser  seinen  Betrug  dadurch  aufrecht 
erhalten,  daß  er  seine  Gemahlin  verbirgt  und  dafür  die 
Küchenmagd  in  schöne  Kleider  steckt  und  sie  als  Hausfrau 
den  König  begrüßen  läßt.  Die  List  wird  entdeckt,  aber  es 
tritt  nicht,  wie  in  andern  Darstellungen  der  Sage  eine  tragische 
Wendung  ein,  sondern  der  König  beschwichtigt  seinen  Zorn 
und  verzeiht  dem  jungen  Freunde.  Doch  beruht  das  Inter- 
esse des  Stücks  nicht  auf  diesen  Szenen.  Yor  allem  ist  es 
ungeschickt,  daß  der  König,  gleich  nachdem  er  Ethenwald  ab- 
gesandt hat,  schon  an  dessen  Zuverlässigkeit  zu  zweifeln  be- 
ginnt und  daß  Ethenwald,  noch  ehe  er  sich  der  Alfrida  nähert, 
schon  die  Möglichkeit  erwägt,  er  könne  sich  selber  in  sie 
verlieben;  die  Werbungsszenen  sind  mit  der  anmutigen  Dar- 
stellung einer  ähnlichen  Situation  in  Greenes  Friar  Bacon 
nicht  entfernt  zu  vergleichen,  und  am  Schluß  ist  der  plötzliche 
Übergang  des  Königs  vom  Zorn  zur  Yersöhnlichkeit  ganz 
unwahrscheinlich  dargestellt.  Bischof  Dunstan,  der  dem  König 
als  weiser  Katgeber  zur  Seite  steht,  macht  zur  Entschuldigung 
Ethenwalds  geltend,  daß  ja  auch  Abraham  in  Ägypten  seine 
Vermählung  mit  Sara  verheimlicht  habe.  Außerdem  ruft  er 
zur  Lösung  des  Konflikts  auch  seine  Zauberkünste  zu  Hilfe, 
doch  ist  der  Teufel,  den  er  beschwört,  im  Gang  der  Handlung 
vollkommen  überflüssig.  Der  Haupteffekt  in  diesem  Teil  der 
Handlung  war  offenbar  die  Köchin,  die  sich  als  vornehme 
Dame  verkleidet. 

Neben  der  Staatsaktion  läuft  eine  andere  Szenenreihe, 
in  der  das  Treiben  der  vier  spitzbübischen  Söhne  des  Bailiff 
von  Hexham  geschildert  ist;  es  sind  dies  ein  Farmer,  ein 
Bauernfänger  (Conycatcher) ,  ein  Priester  und  ein  Höfling, 
der  auch  im  Gefolge  Dunstans  sich  als  Denunziant  und 
Schmeichler  bemerklich  macht.  Den  Yater  erblicken  wir 
gegen  Anfang  des  Stückes  umgeben  von  seinen  Söhnen  auf 
dem  Sterbebett,  er  erteilt  ihnen  weise  Ratschläge,  freut  sich 
ihrer  Gelehrigkeit  und  wird  nach  seinem  Tod  vom  Teufel 
fortgetragen.     Bei  der  folgenden  satirischen  Schilderung  des 

Creizenach,  Drama  IV.  39 
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Treibens  der  vier  sauberen  Brüder  merkt  man  deutlich,  daß 
sie  vom  Verfasser  sehr  con  amore  ausgeführt  ist;  die  Miß- 
bräuche, die  schon  in  den  ,Three  Ladies  of  London'  vor- 
fijeführt  waren,  besonders  der  Kornwucher  und  die  Umgehung 
der  Ausfuhrverbote,  das  alles  erscheint  hier  wieder,  nur  noch 
drastischer  und  anschaulicher  dargestellt.  Als  die  Vertreter 
der  guten  alten  Zeit,  da  die  redliche  Arbeit  noch  ihren  Mann 
ernährte,  erscheinen  ein  Avackerer  Landjunker  (Knight)  und 
die  typische  Figur  des  Pflügers  Peter.  Der  Priester  bezeichnet 
sich  selber  als  Puritaner  (Precisian)  und  der  Haß  der  Theater- 
leute gegen  die  Sekte  tritt  deutlich  hervor.  Als  ein  armer 
alter  Mann  den  Priester  um  ein  Almosen  bittet,  sagt  er:  ,Der 
heilige  Geist  bewegt  micli  nicht  dazu'  und  außerdem  werde 
ja  der  Mensch  auch  durch  gute  Werke  nicht  selig.  Das 
Treiben  aller  dieser  Spitzbuben  und  ihrer  Helfershelfer  wird 
von  Honesty  beobachtet,  der  als  Bauer  auftritt  und  mitunter 
sich  in  ironischen  Apartes  äußert;  als  einmal  ein  Makler 
äußert  ,Ich  möchte  gegen  niemanden  unrecht  handeln,  selbst 
nicht  für  tausend  Pfund',  meint  Honesty:  ,Aber  er  wäre  be- 
reit, einem  die  Gurgel  abzuschneiden,  wenn  er  zwölf  Pence 
dafür  bekäme'.  Am  Schluß  erscheint  Honesty  vor  dem  König, 
entlarvt  die  Verbrecher  und  erhält  sie  zur  Bestrafung  aus- 
geliefert; den  Priester,  der  um  Gnade  bittet,  fertigt  Honesty 
mit  seiner  eigenen  Phrase  ab:  ,Der  Geist  boAvegt  mich  nicht 
dazu.'  Außerdem  wird  auf  dem  Titelblatt  noch  ganz  besonders 
auf  ,Kemps  applaudierte  Spaße  von  den  Männern  von  Gotham 
beim  Empfang  des  Königs  in  Gotham'  hingewiesen;  dieser 
Empfang  in  dem  Städtchen,  von  dessen  BeAvohnern  allerlei 
Abderitengeschichten  erzählt  wurden,  ereignet  sich  auf  der 
Reise  des  Königs  zu  dem  jungen  Ehepaar,  und  in  der  be- 
treffenden Szene,  wo  erst  die  Kleinbürger  mit  allerhand 
komischen  Wortverdrehungeu  sich  unterreden,  dann  einer 
von  ihnen,  ein  Schuhflicker  —  offenbar  von  Kemp  gespielt  — 
dem  König  eine  Petition  in  bezug  auf  die  Braugerechtigkeit 
überreicht,  würde  bei  der  Lektüre  niemand  ahnen,  daß  er  eine 
Glanzszene  des  Stückes  vor  sich  hat;  offenbar  hat  Kemp  von 
seinem  Eigenen  das  Beste  hinzugetan.  ^ 

1 )  S.  0.  S.  343. 
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In  den  volkstümlichen  Szenen  herrscht  der  Kuittelreim 
und  die  Prosa  (mitunter  fälschlich  in  Verse  eingeteilt);  man 
merkt  es  dem  Verfasser  an,  daß  er  sich  in  beiden  Formen 
zu  Hause  fühlt  und  mit  Behaglichkeit  ergeht;  dagegen  herrscht 
in  den  Blankversen  der  Staatsszenen  ein  seltsam  geschraubter 
Ton  und  die  Wirkung  ist  mitunter  eine  unfreiwillig  komische. 
Von  allen  Seiten  trägt  der  Autor  seine  Effekte  zusammen, 
bald  abenteuerliche  Oleichnisse  aus  dem  Pflanzen-  und 
Mineralreich  in  eupluiistischer  Manier,  bald  historische  und 
mythologische  Anspielungen,  wobei  die  Mamderlichsten  Reminis- 
zenzen in  seinem  Kopf  durcheinander  gehen;  dem  jungen 
Ethenwald,  als  er  seine  Werbung  vorbringen  will,  legt  er 
ganz  uu motiviert  eine  rhetorische  Schilderung  der  Abend- 
dämmerung in  den  Mund.  Alfrida  die  beim  Herannahen  des 
Königs  zunächst  die  Absicht  hat,  sich  und  ihr  Hans  festlich 
zu  schmücken,  schildert  diesen  Schmuck  mit  marlowischem 
Wortgepränge,  einmal  findet  sicii  auch  eine  Entlehnung  aus 
Heinrieh  VI.,  wohl  der  erste  Fall,  daß  der  junge  Shakespeare 
von  einem  andern  Dichter  nachgeahmt  wurde.  ^ 

Die  ,pleasantcomedy'  von  der  schönen  Emma,  der  Müllers- 
tochter von  Manchester,  die  im  Jahre  1631  gedruckt  wurde, 
reicht  ohne  Zweifel  in  die  Zeit  um  1590  zurück.  ^  Es  ergibt 
sich  dies  aus  einer  Anspielung  in  dem  Widmungsschreiben 
vor  Greenes  Schrift  ,Farewell  to  Folly',  die  1587  ins  Buch- 
händlerregister eingetragen  wurde,  jedoch  erst  1591  erschien. 
Der  anonyme  Verfasser  muß  zu  den  Gegnern  Greenes  gehört 
haben,   wenigstens   bedient  sich  Greene  ihm  gegenüber  einer 

1)  Die  Worte  Ethenwalds  S.  543: 

My  fancy's  thoughts,  like  the  labouring  spider 
That  spreads  her  uets  to  entrap  the  silly  fly 
enthalten  offenbar  eine  ßeminiszenz  an  die  Worte  Yorks  2  Henry  6  III  ],  339: 
My  brain,  niore  husy  tban  the  labouring  spider 
Waves  tedious  snares  to  trap  mine  eneraies, 
eine  Stelle,  die,  beiläufig  bemerkt  in  den  Qs.  fehlt.     Über  das  angebliche 
Sophokleszitat  s.  o.  S.  88.     Daß  der  Verfasser  kein  großer  Gelehrter  war, 
zeigt    sich   u.  a.    darin,    daß    er   S.  513  von  Venns  und  ihrem  fieliebten 
Endymion  spricht. 

2)  Letzte  Ausgabe  der  ,Fair  Em'  mit  Bibliographie  der  frühereu  bei 
Brooke  S.  285  ff. 

.39* 
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ähnlichen  gehässigen  und  perfiden  Taktik,  wie  gegenüber 
anderen  literarischen  Widersachern;  er  macht  ihm  den  an 
den  Haaren  herbeigezogenen  Yorwurf,  daß  er  die  heilige 
Schrift  mißbrauche.  1  In  Wirklichkeit  hat  aber  das  Stück 
einen  harmlos  naiven  Charakter.  Der  Yerfasser  bedient  sich 
zwar  in  den  ersten  Partien  des  Blankverses,  doch  verzichtet 
er  auf  die  Erregung  mächtiger  Leidenschaften  in  der  Art 
Marlowes  und  Kyds;  es  herrscht  mehr  wie  in  ,Friar  Bacon' 
oder  , George -a-Greene'  ein  romantisch  heiterer  Grundton. 

Zwei  völlig  verschiedene  Handlungen  laufen  nebeneinander 
her.  In  der  einen  ist  Wilhelm  der  Eroberer  die  Hauptperson. 
Unter  dem  falschen  Namen  Robert  de  Windsor  geht  er  mit 
dem  dänischen  Edelmann  Marques  Lübeck  an  den  Hof  des 
dänischen  Königs,  wo  er  in  ein  seltsames  Liebesabenteuer 
verstrickt  wird.  Die  Königstochter  Blanch  verliebt  sich  in 
ihn,  er  selber  jedoch  verliebt  sich  in  Mariana,  die  Geliebte 
Lübecks,  und  beredet  sie  zur  Flucht.  Sie  willigt  scheinbar 
ein,  doch  weiß  sie  den  Entführer  geschickt  zu  täuschen,  indem 
sie  au  ihrer  Stelle  die  verkleidete  Blanch  heimlich  unter- 
schiebt. Merkwürdigerweise  wird  der  Betrug  erst  nach  der 
Ankunft  des  flüchtigen  Paars  in  England  aufgeklärt,  worauf 
sich  dann  Wilhelm  wohl  oder  übel  in  sein  Schicksal  fügt. 
Die  schöne  Emma,  die  Heldin  der  andern  Handlung,  ist  die 
Tochter  des  sächsischen  Edelmanns  Thomas  Goddard,  der  un- 
erkannt als  Müller  in  Manchester  lebt.  Emma  hat  drei  Be- 
werber, den  jungen  Manville  von  Manchester,  den  sie  wieder- 
iiebt,  und  außerdem  die  beiden  Hofherren  Mounteney  und 
Valingford.  Um  die  beiden  unwillkommenen  Liebhaber  abzu- 
schrecken, stellt  sie  sich  taub  und  blind,  doch  hat  diese  List 
nicht  die  erwartete  Wirkung,  denn  es  trifft  sich  so,  daß  auch 
der  geliebte  Manville  die  simulierten  Gebrechen  für  wirklich 
hält  und  sich  nun  von  Emma  abwendet,  um  sich  mit  einem 
reichen  Mädchen  aus  Chester  zu  verloben,  während  der  ver- 
schmähte   Valingford    ihr    seine   Liebe    bewahrt.      In    dieser 


1)  Der  Vorwurf  gründet  sich  auf  die  beiden  Stellen  ,A  man's  con- 
science  is  a  thousand  witnesses'  und  ,Love  covereth  the  multitude  of  sins.' 
Daß  diese  Stellen  aus  ,rair  Em'  entnommen  sind,  hat  zuerst  W.  Bern- 
hardi  (Greene's  Leben  und  Schriften  1874,  S.  40)  gezeigt. 
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Szenengnippe  ist  auch  das  niedrig- komische  Element  durch 
den  Müllerknecht  Trotter  vertreten,  der  gleichfalls  in  die 
schöne  Emma  verliebt  ist  und  krank  vor  Liebesschmerz  mit 
einem  Harnglas  in  der  Hand  erscheint  und  seine  Gefühle  in 
Knittelversen  äußert.  Fortwährend  springt  der  Verfasser  in 
kurzen  Szenen  von  einer  Handlung  zur  andern  über,  bis 
zuletzt  Manville  mit  den  zwei  Bräuten,  die  beide  Anspruch 
auf  ihn  erheben,  vor  König  Wilhelm  erscheint.  Als  nun 
Emma  zu  erkennen  gibt,  daß  sie  gar  nicht  blind  ist,  da  will 
Manville  wieder  zu  ihr  zurückkehren,  aber  Emma  weist  ihn 
stolz  zurück  und  erklärt,  wenn  er  erblindet  wäre,  dann  hätte 
sie  ihm  treu  zur  Seite  gestanden  und  im  Xotfall  für  ihn  ge- 
bettelt, doch  jetzt  wolle  sie  nichts  mehr  von  ihm  wissen. 
Ebenso  wendet  sich  auch  die  zweite  Braut  von  ihm  ab; 
Valingford  dagegen  wird  für  seine  Treue  belohnt  und  der 
alte  Goddard  von  König  Wilhelm  in  Gnaden  aufgenommen. 
Die  Geschichte  von  der  schönen  Emma  entnahm  der  Dichter 
wohl  aus  einer  verloren  gegangeneu  Ballade  ,The  Miller's 
Daughter  of  Manchester',  die  am  2.  Mai  1581  eingetragen 
wurde. ^  Die  Geschichte  von  Wilhelm  dem  Eroberer  stammt 
aus  der  französischen  Novellensammlung  Printemps  d'Yver^, 
wo  sie  von  dem  Nachfolger  des  Eroberers,  Wilhelm  Rufus, 
aber  mit  einem  tragischen  Ausgang  erzählt  wird. 

Neben  den  Dramen  aus  der  englischen  Geschichte  und 
Sage  besitzen  Avir  aus  dieser  Zeit  auch  noch  ein  historisches 
Drama,  das  uns  wie  Marlowes  ,Tamerlan'  oder  wie  Peeles 
,Hirenea'  und  ,Die  Schlacht  bei  Alcazar'  die  Greuel  eines 
orientalischen  Despotenhofes  enthüllt.  Es  ist  dies  die  Tragödie 
Seliraus,  die  ohne  Verfassernamen  1594  erschien.-'  Zwei 
Stellen   daraus  Averden   1600    in   Allotts  Bluraenlese    mit  der 


1)  Vgl.  Simpson  2,377.  Wenn  übrigens  das  Mädchen  eine  Krankheit 
simuliert,  um  einen  unwillkommenen  Liebhaber  abzusehrecken,  so  ist  das 
ein  italienisches  Komödienmotiv,  das  damals  auch  schon  in  England  durch  die 
Übersetzung  von  Grazzinis  Spiritata  bekannt  sein  mußte,  s.  o.  Bd.  III  S.  54.8. 

2)  Vgl.  Schick  im  Archiv  f.  d.  Studium  usw.  90,  182. 

3)  Neu  herausg.  v.  Orosart,  London  1898;  vgl.  die  Diss.  v.  Gilbert, 
E.  Greenes  Selimus,  Kiel  1899,  der  auf  Grund  eines  Nachweises  Schicks 
das  Quellenverhältnis  bespricht.     Über  Allotts  Zitate  s.  o.  S.  111. 
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Unterschrift  ,R.  Greene'  zitiert,  docli  sahen  wir  schon,  daß 
auf  Ä.liotts  Attributionen  nichts  zu  geben  ist,  und  innere 
Gründe  von  irgend  welcher  Triftigkeit  können  für  Greenes 
Autorschaft  nicht  vorgebracht  werden.  Selim  ist  der  erste 
türkische  Kaiser  dieses  Namens  (1512  —  21).  In  dem  Werk 
des  Paulus  Jovius  de  rebus  Turcicis  konnte  der  Verfasser  dar- 
gestellt finden,  wie  Selim  nach  orientalischer  Despotenart  bei 
seinem  Regierungsantritt  alle  seine  näheren  Angehörigen  aus 
dem  Wege  räumte,  um  vor  Palastrevolutionen  sicher  zu  sein; 
der  Verfasser  rühmt  sich  im  Prolog,  keine  erdichtete  Tragödie, 
sondern  eine  wahre  Geschichte  darzustellen.  Am  Anfang  des 
Stücks  herrscht  noch  Selims  Vater  Bajazet  II.,  aber  außer 
Selim  lehnt  sich  auch  sein  Bruder  Acomat  (Achmed),  der  als 
ein  womöglich  noch  größeres  Scheusal  geschildert  ist,  gegen 
das  schwache  Regiment  des  Vaters  auf;  dem  Aga,  den  sein 
Vater  als  Gesandten  zu  ihm  schickt,  läßt  er  auf  der  Bühne 
die  Augen  ausstechen  und  beide  Hände  abhacken  und  schickt 
ihn  so  zurück.  Bajazet  ruft  hierauf  den  Empörer  Selim  zur 
Hilfe  herbei,  aber  dieser  zwingt  den  Vater  zur  Abdankung 
ui]d  dann  läßt  er  ihn  und  den  blinden  Aga  durch  einen 
jüdischen  Arzt  vergiften.  Da  die  beiden  von  dem  Juden  ver- 
langen, er  soUe  den  Trank  vorkosten,  endet  die  Szene  damit, 
daß  drei  Leichen  zu  gleicher  Zeit  auf  der  Bühne  liegen. 
Außerdem  tötet  aber  Selim  noch  seinen  harmlosen,  zur  Kon- 
templation geneigten  Bruder  Corcut,  der  in  die  Einsamkeit 
zu  den  Hirten  geflüchtet  ist  und  sich  dort  zum  christlichen 
Glauben  bekehrt.  Die  Kämpfe  zwischen  Selim  und  Acomat 
werden  ausführlich  geschildert;  daß  Selim,  nachdem  er  den 
Sieg  errungen  hat,  den  Bruder  und  dessen  Gattin  auf  der 
Bühne  erdrosseln  läßt,  macht  schon  gar  keinen  Eindruck 
mehr,  so  sehr  ist  der  Leser  durch  die  früheren  Greuel,  die 
hier  nur  zu  einem  kleinen  Teil  erwähnt  sind,  abgestumpft. 

Dabei  zeigt  auch  der  Dichter  bei  Darstellung  aller  dieser 
Sehrecknisse  weit  weniger  Temperament  als  etwa  Kyd  in  der 
Spanischen  Tragödie  oder  Mario we  im  Juden  von  Malta  oder 
Shakespeare  im  Titus  Andronicus ;  diese  absurde  und  zugleich 
kaltblütige  Grausamkeit  wirkt  schwerfällig  und  langweilig,  und 
obgleich    der    Verfasser    ohne    Zweifel  schon    unter   der  Ein- 
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Wirkung  des  neugeschaffenen  ti'agischen  Stils  steht,  so  ist  doch 
sein  sprachlicher  Ausdruck  ohne  rechtes  dramatisches  Leben; 
fortwährend  wird  die  Handlung  durch  monologische  Be- 
trachtungen unterbrochen,  ein  Monolog  des  Haupthelden  er- 
streckt sich  sogar  über  155  Zeilen.  Das  Stück  ist  in  fünf- 
füßigen Jamben  gedichtet,  doch  sind  von  den  2572  Versen 
etwa  ein  Drittel  gereimt,  und  zwar  sind  diese  Keimzeilen  zum 
großen  Teil  zu  sechszeiligen  oder  siebenzeiligen  Stanzen  ver- 
bunden. Weit  mehr  als  von  den  Dramatikern  ist  der  Stil  von 
Spenser  beeinflußt,  aus  dem  der  Verfasser  mit  großer  Unbe- 
fangenheit eine  ganze  Keihe  von  Stellen  fast  wörtlich  entlehnt 
hat.i  Doch  macht  er  sich  auch  manche  der  hergebrachten 
Effekte  des  dramatischen  Stils  zunutze:  die  Schwester  des 
Selimus  erzählt  einen  unheilverkündenden  Traum,  der  alte 
Bajazet  ergeht  sich  in  Betrachtungen  über  das  traurige  Los 
der  Könige,  die  Kriegsszenen  verlaufen  in  der  Mariowischen 
Manier  mit  Trutzreden  vor  dem  Kampf  und  Verhandlungen 
von  den  Zinnen  der  belagerten  Städte  herab,  natürlich  fehlen 
auch  nicht  die  lateinischen  Brocken  und  mythologischen  An- 
spielungen. In  der  RoUe  der  Hauptperson  hätte  es  nahe 
liegen  müssen,  den  Mariowischen  Übermenschenstil  nachzu- 
ahmen, aber  solche  Töne  werden  nur  selten  angeschlagen. 
Zwar  vermißt  sich  Selimus  einmal,  er  wolle  Fortuna  von  ihrem 
Rad  herabreißen  (684),  im  allgemeinen  bewegt  er  sich  aber  mehr 
im  Gedankengang  eines  kalt  berechnenden  Machiavellisten; 
Himmel  und  Hölle  erklärt  er  für  eine  Erfindung  weiser 
Männer^  um  das  A^olk  in  Furcht  zu  halten.  Das  komische 
Element,  das  erst  im  letzten  Teil  des  Stücks  zur  Geltung 
kommt,  ist  vertreten  durch  den  Schäfer  Bullithrumble.  Bei 
seinem  Erscheinen  auf  der  Bühne  ergeht  er  sich  sogleich  in 
lustigen  Klagen  über  sein  Hauskreuz,  dann  aber  holt  er  seinen 
Mundvorrat  hervor,  als  der  Prinz  Corcut  hinzutritt,  der  von 
Hunger  gequält  in  der  Einsamkeit  umherirrt.  In  einer  ganz 
ähnlichen  Situation  erscheint  ja  auch  der  lustige  Schuhflicker 
Strurabo  und  der  unglückliche  König  Humber  im  Locrine,  und 
es   finden    sich    zwischen    beiden  Szenen  wörtliche  Überein- 


1)  Vgl.  die  oben  S.  592  zitierten  Untersuchungen  Crawfords. 
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Stimmungen.  Auch  finden  sich  im  Locrine  manche  Ent- 
lehnungen aus  Spenser,  die  ebenso  im  Selimus  verwertet  sind, 
und  außerdem  stimmt  in  beiden  Dramen  ein  Yerspaar  überein, 
dessen  Herkunft  aus  einem  andern  Dichter  bis  jetzt  nicht 
nachgewiesen  ist.^  Wie  wir  uns  das  Abhängigkeitsverhältnis 
zwischen  Locrine  und  Selimus  zu  denken  haben,  dafür  gibt 
es  bis  jetzt  keine  befriedigende  Erklärung;  für  die  Priorität 
des  Locrine  scheint  es  zu  sprechen,  daß  dessen  Verfasser 
offenbar  die  größere  Begabung  zeigt.  In  der  Clownszene  findet 
sich  im  Selimus  allerdings  eine  hübsche  neue  Zutat:  ein 
Liedchen,  in  dem  sich  Bullithrumble  über  sein  böses  Weib 
beklagt,  das  aber  wohl  kaum  vom  Verfasser  selber  herrührt. 
Li  einem  Nachwort  an  die  Zuschauer  verspricht  der  Verfasser 
eine  Fortsetzung: 

If  this  first  part,  Gentles,  do  like  you  well, 
The  second  part  shall  greater  murthers  tell.^ 


Die  Kriminaltragödie  ist  in  diesem  Zeitraum  durch  ein 
Werk  vertreten,  das  hoch  emporragt  über  alle  diese  Historien, 
in  denen  abenteuerliche  Freveltaten  aus  fernen  Ländern  und 
Zeiten  in  grotesker  Häufung  vorgeführt  sind.  Die  ,  Lamen- 
table and  True  Tragedie  of  M.  Arden  of  Feversham  in  Kent' 
ist  ohne  Verfassernamen  im  Jahr  1592  im  Druck  erschienen  3; 
im  Epilog  wird  ausdrücklich  betont,  daß  hier  eine  wirkliche 
Begebenheit  dargeboten  werde,  ohne  künstliche  Zusätze,  deren 
die  einfache  Wahrheit  nicht  bedürfe.  Der  Verfasser  drama- 
tisiert auf  Grund  von  Holinsheds  Bericht  eine  Mordtat,  die 
am  15.  Februar  1551  zu  Fevershaoi  begangen  wurde.  In  der 
Chronik  wird  erzählt,   wie  Alice,  die  Frau  des  wohlhabenden 


1)  And  utter  curses  to  the  concave  sky  Which  may  infect  the  aiiy 
regions.     Vgl.  Crawford  a.  a.  0. 

2)  Auf  den  Inhalt  dieser  beabsichtigten  Fortsetzung  ist,  wie  Grilbert 
mit  Recht  bemerkt,  in  den  Schlußworten  des  Sultans  sowie  in  der  Todes- 
prophezeiung Z.  2171  ff.  hingewiesen. 

3)  Eingetragen  am  3.  April  dieses  Jahres,  zuletzt  herausg.  mit  Biblio- 
graphie der  früheren  Ausgaben  bei  Brooke  S.  1  ff.  Ein  Neudruck  der 
Erzählung  Holinsheds  in  der  Einleitung  zu  Bullens  Ausg.  1887. 
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Edelmanns  Arden,  ein  Liebesverhältnis  mit  einem  Schneider 
Mosby  unterhielt,  dessen  Schwester  Susanna  in  ihrem  Dienst 
stand.  Sie  wollten  Arden  aus  dem  Weg  räumen  und  zogen 
zu  diesem  Zweck  einen  Maler  ins  Vertrauen,  der  im  Besitz 
giftiger  Stoffe  war.  Als  jedoch  Alice  dem  Arden  einen  ver- 
gifteten Trank  vorsetzt,  weist  er  ihn,  nachdem  er  daran  ge- 
nippt hat,  wegen  des  üblen  Geschmacks  zurück  und  das  ver- 
brecherische Paar  muß  auf  andere  Mittel  sinnen.  Sie  gewinnen 
nun  einen  neuen  Helfershelfer  in  einem  gewissen  Greene, 
den  der  habsüchtige  Arden  einmal  übervorteilt  hatte;  Greene 
wiederum  wirbt  zwei  Mordgesellen  an,  den  schwarzen  William 
und  Shakebag,  außerdem  wird  noch  Ardens  Diener  Michael 
ins  Vertrauen  gezogen,  der  während  eines  Aufenthalts  seines 
Herrn  in  London  in  der  Nacht  die  Tür  auflassen  soll,  damit 
die  Mörder  eindringen  können.  Doch  Michael  fürchtet  im 
letzten  Augenblick,  die  Mörder  könnten  ihn  gleichfalls  um- 
bringen und  schließt  die  Tür,  so  daß  William  und  Shakebag 
unverrichteter  Sache  abziehen  müssen.  Nun  folgt  die  Schilde- 
rung, wie  sie  noch  mehrmals  dem  Arden  einen  Hinterhalt 
legen,  doch  entgeht  er  ihnen  immer  wieder  durch  eine  glück- 
liche Verkettung  von  Umständen,  bis  endlich  Mosby  und  Alice 
es  so  einrichten,  daß  während  Mosby  mit  Arden  in  dessen 
Wohnung  beim  Brettspiel  sitzt,  die  beiden  Mörder  auf  ein 
gegebenes  Zeichen  aus  einem  Versteck  hervorbrechen.  Der 
schwarze  William  legt  ihm  von  hinten  ein  Handtuch  um  den 
Hals  und  würgt  ihn,  während  ihm  Mosby  zugleich  mit  einem 
Bügeleisen  auf  den  Kopf  schlägt,  dann  versetzt  Alice  dem 
Toten  noch  ein  paar  Messerstiche  in  die  Brust,  die  Leiche 
wird  in  einiger  Entfernung  vom  Hause  aufs  Feld  geworfen 
und  das  Zimmer  vom  Blut  gereinigt,  worauf  Alice  scheinbar 
mit  der  größten  Unbefangenheit  die  Gäste  empfängt,  die  für 
den  Abend  ins  Haus  geladen  waren  und  nur  bedauert,  daß 
ihr  Mann  noch  nicht  zurückgekehrt  sei.  Doch  wird  inzwischen 
die  Leiche  gefunden.  Spuren  im  frischgefallenen  Schnee  und 
andere  Zeichen  deuten  darauf,  daß  das  Verbrechen  in  Ardens 
Wohnung  geschah,  der  Mayor  von  Feversham  mit  seiner 
Wache  dringt  ein,  Alice  wird  verhaftet  und  sie  und  ihre 
Mitschuldigen  empfangen  den  verdienten  Lohn. 
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Das  alles  ist  in  der  Tragödie  in  engem  Anschluß  an 
Holinslieds  Erzählung  dargestellt,  namentlich  wird  uns  in  der 
Ermordungsszene  keine  von  den  schauerlichen  Einzelheiten 
erspart.  Im  übrigen  aber  sind  die  immer  wieder  unternommenen 
und  immer  wieder  vereitelten  Mordversuche  in  ihrer  gleich- 
mäßigen Wiederkehr  ohne  eigentliches  dramatische  Interesse, 
und  der  Dichter  vermochte  die  hierin  liegende  Schwierigkeit 
nicht  zu  überwinden,  ebenso  ist  der  Schluß  nicht  sehr  ge- 
schickt: nachdem  wir  Alice,  Mosby  und  Michael  auf  dem  Gang 
zur  Hinrichtung  gesehen  haben,  tritt  noch  Ardens  Freund 
Franklin  als  Epilogus  hervor  und  berichtet,  wie  auch  die 
flüchtigen  Mörder  William  und  Shakebag  später  von  der 
strafenden  Grerechtigkeit  ereilt  wurden.  Aber  in  der  Auf- 
fassung und  Vertiefung  der  Charaktere  zeigt  sich  der  Dichter 
selbständig  und  schöpferisch.  Den  Titelhelden  fand  er  in  der 
Chronik  sehr  ungünstig  geschildert;  er  läßt  ihm  den  hab- 
süchtigen Charakter,  durch  den  er  sich  Feinde  macht,  die 
seinen  Untergang  beschleunigen,  auch  verwertet  der  Dichter 
den  Zug  aus  Holinsheds  Bericht,  daß  Ardens  Leichnam  von 
den  Mördern  auf  ein  Stück  Feld  geworfen  wurde,  aus  dessen 
Besitz  er  vorher  eine  arme  Familie  hartherzig  vertrieben  hatte 
und  daß  so  die  Verwünschungen  der  Armen  an  ihm  in  Er- 
füllung gegangen  seien.  In  der  Tragödie  wird  dargestellt, 
wie  ihm  der  arme  Mann  auf  dem  Weg  entgegentritt  und  um 
Barmherzigkeit  bittet,  wie  Arden  ihn  schroff  und  hochfahrend 
zurückweist  und  dann  der  Vertriebene  über  den  unrecht- 
mäßig erworbenen  Besitz  einen  gräßlichen  Fluch  ausstößt. 
Allerdings  fehlt  der  größte  Schandfleck,  der  dem  Ermordeteji 
nach  dem  historischen  Bericht  anhaftet,  daß  ihm  nämlich  das 
Liebesverhältnis  seiner  Frau  bekannt  gewesen  sei,  daß  er 
aber  aus  Gewinnsucht  ein  Auge  zudrückte,  in  Eücksicht  auf 
die  Vorteile,  die  er  von  ihren  Verwandten  erhoffte.  In  der 
Tragödie  erscheint  Arden  gequält  und  gepeinigt  von  dem  Ge- 
fühl, daß  er  betrogen  ist;  er  hat  Anzeichen,  wie  z.  B.  daß 
seine  Frau,  als  sie  nachts  an  seiner  Seite  lag,  im  Schlaf  den 
Xamen  Mosby  rief  und  mit  ihrem  Arm  seinen  Hals  umfaßte, 
aber  er  liebt  doch  die  Frau,  die  bei  jeder  Äußerung  eines 
A^'^n'dachtes     die    Beleidigte    spielt    und    ihn    wenigstens    für 
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einige  Zeit  beruhigt.  Dana  aber  erfaßt  ihn  wieder  die  Wut, 
daß  ein  so  erbärmlicher  Geselle  sein  eheliches  Glück  ver- 
nichtet habe;  als  er  den  Schneider  erblickt,  tritt  er  ihm  mit 
dem  Hochmut  des  Edelmannes  entgegen,  droht  ihm,  wenn  er 
sich  wieder  in  der  Nähe  seines  Hauses  blicken  lasse,  wolle 
er  ihm  die  Beine  abschneiden;  er  nimmt  ihm  sein  Schwert 
ab  und  sagt,  für  ihn  gezieme  sich  besser  ein  Bügeleisen,  ein 
Ausspruch,  den  Mosbj"  ihm  später  höhnisch  vorhält,  als  er 
ihm  bei  der  feigen  Ermordung  mit  dem  Bügeleisen  auf  den 
Kopf  schlägt.  Zunächst  aber  benimmt  er  sich  demütig  und 
beteuert  bloß  seine  Unschuld.  Er  ist  überhaupt  als  ein  er- 
bärmlicher, feiger,  kümmerlicher  Geselle  geschildert;  auch 
nach  der  Ermordung  denkt  er  bloß  an  seine  eigene  Sicher- 
iieit  und  überläßt  es  Alice,  in  der  gefahrvollen  Lage  sich 
selber  zu  helfen.  Schon  der  Chronist  hatte  erzählt,  daß  Arden 
ein  schöner  stattlicher  Mann,  Mosby  dagegen  ein  häßlicher 
schwarzer  Kerl  war;  durch  die  Schilderung  Mosby s  in  der 
Tragödie  wird  der  Eindruck  der  Perversität  Alicens  noch 
verstärkt;  es  ist  als  ob  sie  unter  einer  unheimlichen,  zaube- 
rischen Gewalt  stände.  Ohne  sich  lange  mit  Moralisationen 
aufzuhalten,  bringt  uns  doch  der  Dichter  das  ganze  Elend 
und  die  ganze  Trostlosigkeit  der  verbrecherischen  Liebe  zum 
Bewußtsein.  Mosby  hat  Augenblicke,  wo  er  empfindet,  wie 
gefährlich  es  sei,  ,im  Bett  einer  Schlange  zu  schlafen',  wo 
ihm  davor  schaudert,  daß  Alice  ihm  vielleicht  ein  ebensolches 
Schicksal  bereiten  könne,  wie  dem  Arden;  und  auch  Alice 
hat  solche  Anwandlungen  einer  schrecklichen  Selbsterkenntnis. 
In  einer  freierfundenen  Szene,  die  zu  den  merkwürdigsten 
der  ganzen  Tragödie  gehört,  erscheint  Alice  mit  einem  Gebet- 
buch in  der  Hand  und  beschwört  Mosby,  von  ihr  zu  lassen; 
als  Mosby  zunächst  nicht  darauf  eingehen  will,  da  verrät  sie, 
Avie  in  ihren  Reuegedanken  auch  das  beschämende  Gefühl 
eine  Rolle  spielt,  daß  eine  Frau  in  ihrer  Stellung  sich  einem 
gemeinen  Handwerksmann  hingegeben  habe.  Aber  doch  wiid 
sie  gleich  wieder  für  Mosby  gewonnen,  nicht  etwa  dadurch, 
daß  er  von  neuem  um  ihre  Liebe  fleht;  er  überschüttet  sie 
vielmehr  mit  einer  Flut  von  Verwünschungen  und  Schmä- 
hungen, sie  habe  ihn  unglücklich  gemaclit.  ihr  zuliebe  hal)e 
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er  auf  eine  vorteilhafte  Partie  mit  einem  viel  schöneren  und 
viel  besseren  Mädchen  verzichtet,  sie  sei  ein  häßliches  böses 
Weib  und  er,  der  in  seiner  Yerblendung  einen  Raben  für 
eine  Taube  hielt,  sei  eigentlich  viel  zu  gut  für  sie.  Und 
nach  diesen  Schimpfreden  umschmeichelt  sie  ihn  wieder  und 
versöhnt  sich  mit  ihm;  sie  will  die  Blätter  aus  ihrem  Grebet- 
buch  reißen  und  dafür  seine  Liebesbriefe  hineinlegen.  Bei 
alledem  hat  diese  ,  bürgerliche  Klytämnestra',  wie  Symonds  sie 
nennt,  einen  größeren  Zug  als  das  Gesindel  um  sie  her;  wenn 
sie  von  dem  Recht  ihrer  Liebe  spricht,  schlägt  sie  einen  sehr 
hohen  Ton  an:  ,die  Liebe  ist  ein  Grott  und  das  Ehebündnis 
bloß  Worte  und  wer  der  Liebe  im  Wege  steht,  muß  sterben'. ^ 
In  der  Gefahr  zeigt  sie  von  allen  die  größte  Geistesgegenwart; 
als  Arden  den  übelschmeckenden  Gifttrank  zurückweist,  ent- 
gegnet sie  in  gekränktem  Ton:  ,Dir  kann  man  auch  nichts 
recht  machen,  es  fehlte  nur  noch,  daß  du  sagtest,  ich  wolle 
dich  vergiften',  und  schüttet  zornig  den  Trank  auf  die  Erde, 
so  daß  der  Mann  ihr  noch  gute  Worte  geben  muß,  um  sie 
zu  besänftigen.  An  der  Ermorduugsszene  nimmt  sie  mit  ab- 
scheulicher Bestialität  Anteil,  als  sie  aber  nachher  von  der 
Wache  an  die  Leiche  ihres  Mannes  geführt  wird  und  in 
demselben  Augenblick  nach  dem  uralten  Glauben  des  Bahr- 
rechts das  Blut  aus  den  Wunden  des  Toten  hervorströmt-, 
da  erwacht  in  ihr  die  Reue  und  die  längst  erloschene  Liebe, 
und  sie  ist  bereit,  das  Verbrechen  mit  dem  Tode  zu  sühnen. 
Auch  die  zahlreichen  Helfershelfer  sucht  der  Dichter 
charakterisierend  auseinanderzuhalten,  und  bei  einigen  ist  ihm 
dies  sehr  gut  gelungen.    Vortrefflich  ist  der  zugleich  gewissen- 


1)  lY  1:     Nay  he  must  leave  to  live,  that  we  may  love, 

May  live,  may  love,  for  wliat  is  life  but  love? 
And  love  shall  last  as  long  as  life  remains, 
And  life  shall  end,  before  my  love  depart. 

2)  So  sind  offenbar  die  "Worte   V  3  zu  verstehen: 

The  more  I  sotind  his  name,  the  more  he  bleeds; 
This  blood  condamns  me,  and  in  gushing  forth 
Speaks  as  it  falls,  and  asks  me  why  I  did  it. 
Bei  Holinshed  heißt  es  bloß:  ,They  al  confessed  the  matter,  and  hir  seife 
beholding  hir  husbands  bloud,   said,  oh  the  bloud  of  God  help,   for  thivS. 
bloud  I  have  shed'. 
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lose  und  feige  Bursche  Michael  geschildert,  wie  er  in  tiefer 
Nacht  die  Mörder  erwartet,  die  zu  seinem  Herrn  schleichen 
sollen,  und  wie  er  auf  einmal  von  wahnsinniger  Angst  be- 
fallen wird  und  laut  aufschreit;  am  Schluß  erscheint  er  wieder 
unter  den  Verbrechern,  die  zur  Hinrichtung  geführt  werden 
und  sich  noch  gegenseitig  die  Schuld  an  ihrem  Unglück  vor- 
halten. Bei  den  halb  tierischen  Mordgesellen  William  und 
Shakebag  finden  wir  nichts  von  solchen  Eegungen,  Shakebag 
möchte  am  liebsten  dem  Michael  für  seine  Feigheit  die  Nase 
abschneiden  und  darauf  herumtrampeln.  Ein  anderer  Mitver- 
schworener, der  Maler,  soll  durch  die  Hand  seiner  Geliebten, 
der  Schwester  Mosbys  und  Dienerin  und  Vertrauten  Alicens 
belohnt  werden,  er  beschönigt  seine  Mitwirkung  am  Verbrechen 
durch  Betrachtungen  über  die  Macht  der  Liebe,  der  vor  allem 
die  Dichter  und  Künstler  unterworfen  seien,  und  rühmt  den 
edlen  Sinn  der  Alice,  die,  um  nicht  an  der  Seite  eines  unge- 
liebten Mannes  zu  leben,  lieber  das  Leben  aufs  Spiel  setzen 
wolle. 

Arden  von  Feversham  ist  das  erste  bürgerliche  Trauerspiel 
der  Weltliteratur,  denn  die  merkwürdigen  Skizzen  des  Ruzzante 
und  des  Hans  Sachs,  oder  das  klassizistische  Machwerk  der 
Leonico  oder  gar  die  unfreiwillig  komische  Tragödie  des  Jean 
Bretog  und  was  sonst  noch  derartiges  erwähnt  werden  könnte, 
kommt  diesem  Werke  gegenüber  nicht  in  Betracht.^  Hier 
haben  wir  zum  ersten  Male  ein  Gemälde  in  großem  Stil  von 
verzehrenden  Leidenschaften  und  greuelvollen  Verbrechen, 
das  uns  nicht  in  die  Sphäre  der  Könige  und  Heroen  versetzt; 
die  Personen  aus  dem  Bürgerstand,  die  uns  schon  so  oft  be- 
gegneten: der  Ehemann,  die  buhlerische  Frau,  ihr  Liebhaber, 
ihr  hilfreiches  Dienstmädchen,  der  dumme  und  feige  Bediente, 
erscheinen  hier  zum  ersten  Male  nicht  als  komische  Figuren, 
sondern  Grauen  und  Entsetzen  erregend.  Wenn  der  Dichter 
keinen  Versuch  wagte,  den  hohen  Schwung  reiner  und  edler 
Gesinnungen  aus  der  heroischen  in  die  bürgerliche  Sphäre  zu 


1)  Vgl.  Bd.  II  S.  346,  406;  Bd.  III  S.  45,  307.  Über  Titel  verloren 
gegangener  englischer  Dramen,  die  möglicherweise  hierher  gehören  s.  o. 
S.  25.  Der  ,mordrous  Michael'  hat  gewiß  mit  dem  in  unserem  Drama 
auftretenden  Diener  nichts  zu  tun. 
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Übertragen,  wenn  er  an  die  Stelle  tragischer  Rührung  die 
nervenerschütternde  Kriminalistik  setzte,  so  lag  das  schon  in 
der  Natur  des  gewählten  Stoffes;  immerhin  sind  damit  Abwege 
bezeichnet,  auf  denen  wir  das  bürgerliche  Trauerspiel  noch 
oft  antreffen  Averden,  aber  wir  sahen  ja  schon,  daß  zur  Zeit 
des  Dichters  auch  die  heroische  Tragödie  sich  gern  auf  dieses 
Grebiet  verirrte.  In  seinem  Stil  zeigt  der  Dichter  sich  von 
der  neuen  Richtung  der  tragischen  Kunst  beeinflußt;  er  wählte 
den  Blankvers,  den  er  nur  sehr  selten  durch  Reime  oder 
durch  kurze  prosaische  Stellen  unterbricht,  mit  Recht  ver- 
zichtete er  darauf,  die  dramatische  Rede  nach  der  Art  seiner 
Zeitgenossen  mit  den  üblichen  Kunstmittelu  des  rhetorischen 
Schmucks  zu  überladen,  die  gerade  bei  diesem  Stoff  nicht 
angebracht  waren.  Zu  einem  völligen  Verzicht  auf  Gleichnisse 
und  mythologische  Anspielungen  konnte  er  sich  freilich  nicht 
entschließen,  und  seine  gehobenen  Schilderungen  der  Tag- 
und  Nachtzeit  sind  im  reinsten  und  edelsten  Stil  gehalten; 
den  Vergleich  der  Liebe  Alicens  und  Mosbys  mit  der  Dianas 
und  Endymions  würden  wir  ihm  freilich  gerne  schenken.  Im 
allgemeinen  ist  die  Sprache  sehr  rein,  klar  und  kräftig,  und 
der  Dichter  hat  wohl  daran  getan,  ihr  einen  Anhauch  von 
poetischem  Schwung  zu  verleihen,  und  sich  dadurch  ein  Gegen- 
gewicht gegen  die  peinlich  niederdrückende  Handlung  zu 
schaffen,  dabei  läßt  er  aber  doch  die  Bösewichter  und  nament- 
lich auch  den  Mosby  durch  einzelne  charakteristisch  niedrige 
Wendungen  ihre  ordinäre  Gesinnung  verraten.  Den  nahe- 
liegenden Effekt,  diese  vulgären  Gestalten  auch  mit  komischen 
Zügen  auszustatten,  hat  er  mit  sicherem  Takt  nur  sehr  spär- 
lich verwertet. 

Wer  dieser  Dichter  war,  wird  auf  dem  Titelblatt  nicht 
gesagt  und  es  ist  auch  keine  zeitgenössische  Äußerung  über 
ihn  und  sein  Drama  bekannt.  E.Jacob,  der  im  Jahr  1770  einen 
Neudruck  des  verschollenen  Dramas  besorgte,  hielt  Shake- 
speare für  den  Verfasser  und  suchte  diese  Meinung  durch 
einige  Parallelstellen  aus  Shakespeares  Dramen  zu  begründen, 
die  aber,  wie  schon  damals  die  Kritiker  erkannten,  gar  keine 
Beweiskraft  haben.  Nichtsdestoweniger  haben  Spätere  wie 
Tieck    und    Swinburne    sich    seiner    Ansicht   zugeneigt,    abe 
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weun  man  näher  zusieht,  beschränkt  sich  die  Beweisführung 
auf  den  wunderlichen  Syllogismus:  Der  Verfasser  des  Ardeu 
von  Peversham  ist  ein  großer  Dichter  —  Shakespeare  ist  ein 
gToßer  Dichter  —  also  ist  Shakespeare  der  Verfasser  des 
Arden  von  Feversham.  In  Wirklichkeit  zeigt  dieses  einheitlich 
geschlossene  AVerk  nicht  die  geringste  Ähnlichkeit  mit  den 
ersten  unsicheren  Regungen  des  Shakespearischen  Genius, 
etwa  mit  Titus  Andronicus  oder  Heinrich  VI.,  die  ungefähr 
in  die  gleiche  Zeit  gehören.  Ebenso  ist  auch  keine  nähere 
Verwandtschaft  mit  der  Manier  der  anderen  hervorragenden 
Dichter  der  nämlichen  Periode:  Marlowe,  Kyd  oder  Greene 
zu  bemerken.^  Zwar  ist  es  an  sich  begreiflich,  wenn  man 
ein  solches  Werk  einem  Manne  zuschreiben  will,  der  eine 
hervorragende  Stellung  in  der  Literatur  seiner  Zeit  einnimmt, 
aber  es  gibt  doch  auch  Fälle,  daß  bedeutenden  Männern,  die 
nicht  im  literarischen  Treiben  stehen,  in  einer  glücklichen 
Stunde  ein  großer  AVui'f  gelingt,  in  dem  sie  das,  was  sie  vom 
Dichter  in  sich  haben,  zum  Ausdruck  bringen.  Demnach 
wird  der  Name  des  großen  Unbekannten  wohl  für  immer  ein 
Geheimnis  bleiben. 


Die  Moralität  hatte  sich  schon  in  früherer  Zeit  zu  wieder- 
holten Malen  als  ein  wirksames  Kampfmittel  in  der  religiösen 
Polemik  bewährt,  nun  bot  sich  ein  neuer  Anlaß  dar,  sie  in 
diesem  Sinne  zu  verwerten,  als  im  Jahr  1589  zwischen  den 
Puritanern  und  den  Episkopalen  der  große  Flugschriftenstreit 
ausbrach,  in  welchem  die  puritanischen  Schriftsteller  ihre 
polemischen  Pamphlete  unter  dem  Pseudonym  , Martin  Mar- 
prelate'  veröffentlichten.     Die   starke   populäre  Wirkung,    die 


1)  Die  Beweisführung  Crawfords,  der  Kyd  für  den  Verfasser  liiilt, 
ist  schon  deshalb  hinfäUig,  weil  sie  Kyds  Autorschaft  für  die  Tragödie 
,Soliman  and  Perseda'  und  den  Traktat  ,The  Murder  of  John  Brewen'  als 
bewiesen  voraussetzt  (Shakespeare -Jahrbuch  39,  74ff. ,  über  den  Traktat 
vgl.  ebenda  S.  237).  Dagegen  sind  zwei  von  Crawford  S.  80  angeführte 
Zeilen  möglicherweise  als  Reminiszenzen  aus  Marlowes  ,  Edward  IL'  zu 
betrachten,  s.  o.  S.  516.  tTber  eine  merkwürdige  Übereinstimmung  mit 
3  Henry  VI  s.  u. 


624  IX.  Moralitäten. 

die  Puritaner  durch  ihre  derben  und  grotesken  Angriffe  auf 
die  Mißstände  der  vornehmen  Staatskirche  erreichten,  mußte 
den  Angegriffenen  den  Wunsch  nahelegen,  es  möchten  ihnen 
Streiter  erstehen ,  die  den  Angreifern  in  einem  ähnlichen  Ton 
zurückzahlten.  Dies  wurde  denn  von  Schriftstellern  wie  Nash 
und  Lyly  in  der  auskömmlichsten  Weise  besorgt  und  außerdem 
w^aren  die  Episkopalen  noch  dadurch  im  Vorteil,  daß  sie  auch 
noch  die  von  den  Puritanern  verabscheute  Bühne  als  Bundes- 
genossin hatten.  Fash  erwähnt  mit  großer  Genugtuung  ein 
solches  Stück,  in  welchem  Martin  Marprelate  die  Divinity 
vergewaltigen  wollte;  als  sie  sich  zur  Wehr  setzte,  zerkratzte 
er  ihr  das  Gesicht  und  gab  ihr  außerdem  ein  Brechmittel  ein, 
damit  sie  ihre  Ämter  und  Würden  auswerfen  solle.  Vielleicht 
ist  dies  dasselbe  antimartinistische  Stück,  von  welchem  Lyly 
erzählt,  daß  Martin  darin  mit  einem  Hahnenkamm,  einem 
Affengesicht,  einem  Wolfsbauch  und  Katzenklauen  auftrat. 
Nash  vergleicht  das  Stück  mit  der  attischen  Vetus  Comoedia, 
doch  bewegte  es  sich  nach  seinem  Bericht  ganz  in  den  alt- 
hergebrachten Motiven  der  polemischen  Literatur.^  Jedenfalls 
muß  es  eine  ganze  Eeihe  von  antimartinistischen  Stücken  in 
diesem  Stil  gegeben  haben,  die  alle  verloren  sind.^ 

Im  Druck  ist  aus  diesen  Jahren  nur  eine  weit  harmlosere 
Moralität  erhalten,  die  den  Komiker  Wilson  zum  Verfasser 
hat.  Er  ließ  jetzt  zu  seiner  früheren  Moralität  ,The  three 
Ladies  of  London'  eine  Art  Fortsetzung  u.  d.  T.  , Three  Lords 
and  three  Ladies  of  London'  erscheinen.  Die  Entstehungszeit 
wird  durch  das  Erscheinungsjahr  (1590)  und  durch  die  Klagen 
des  Clowns  um  Tarltons  Tod  (5.  September  1588)  abgegrenzt.^ 
Der  inzwischen  eingetretene  Wechsel  des  dramatischen  Stils 
zeigt  sich  wenigstens  in  der  Versform:  Blankverse  mit  Prosa 
untermischt,  anstatt  der  früheren  gereimten  Langzeilen,  die 
übrigens  mit  ihrem  drolligen  Tonfall  dem  Clowndichter  weit 
besser  zu  Gesicht  gestanden  hatten.  Wir  sehen  in  dem  neuem 
Stück   die  Hauptpersonen  des    früheren  abermals  erscheinen, 

1)  Nash  ed.  Mc  Kerrow  1,  92;  s.  o.  Bd.  II  S.  153,  Bd.  III  S.  23. 

2)  Vgl.  HalliweU,  Outlines  1,  370. 

3)  Neudi-uck  bei  HazUtt-Dodsley  6,  377 ff.;  über  das  frühere  Stück 
s.  0.  S.  3.5. 
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jedoch  ohne  daß  sie  uns  ein  neues  Interesse  abgewönnen;  sie 
ergeben  sieb  in  endlos  langen  Gespräcben,  die  der  Clown 
Simplicit}'  mit  denselben  komiseben  Effekten  unterbliebt,  die 
wir  scbon  von  fi'über  kennen.  Die  drei  Ladies  baben  in- 
zwiscben  im  Gefängnis  ihre  Sünden  bereut  und  werden  jetzt 
von  den  drei  Lords:  Policy,  Pomp  und  Pleasure  umworben, 
die  zu  Anfang  des  Stücks  wie  irrende  Ritter  ihre  Schilde  mit 
Emblemen  aufhängen;  der  gutmütige  Herr  Xemo  hilft  die 
Partien  zustande  bringen  und  es  entwickeln  sich  die  üblichen 
Spaße  in  Anknüpfung  an  seinen  Namen.  Wirtschaftliche 
Mißstände,  wie  Wucher,  Heraufscliraubung  der  Preise  und 
dergleichen  werden  auch  hier  berührt,  daneben  aber  auch 
das  wichtigste  zeitgenössische  Ereignis,  die  Vernichtung  der 
spanischen  Flotte  (1588),  die  sonst  im  Drama  dieser  Zeit  nur 
sehr  geringe  Spuren  hinterlassen  hat.  Allerdings  ist  der  große 
Moment  unter  der  allegorischen  Form  einer  Herausforderung 
der  drei  Londoner  Lords  durcii  die  drei  spanischen  Lords 
Pride,  Ambition  und  Tyranny  ziemlich  ungeschickt  und  lang- 
Aveilig  dargestellt.  Ebenso  erschien  noch  im  Jahr  1594  ein 
moralitätenartiges  Drama  Wilsons  ,The  Cobblers  Prophecy', 
das  einzige,  wo  der  volle  Name  des  Verfassers  auf  dem  Titel 
genannt  ist.^  Auch  hier  ist  die  Handlung  verworren  und 
uninteressant;  es  würde  sich  nicht  verlohnen,  sie  nachzuer- 
zählen. Die  lustige  Hauptperson,  der  Schuhflicker  Raph,  hat 
in  seiner  Mischung  von  Dummheit  und  Mutterwitz  eine  gewisse 
Verwandtschaft  mit  dem  Clown  Simplicity  und  offenbar  hat 
Wilson  auch  diese  neue  komische  Rolle  sich  selber  auf  den 
Leib  geschrieben;  wie  Simplicity  so  gefällt  sich  auch  Raph 
in  komischen  Wortverdrehuugen  und  auch  von  dem  Hinein- 
sprechen ins  Publikum  findet  sich  eine  hübsche  Probe.-  Den 
Namen  hat  das  Stück  daher,  daß  Merkur  dem  Schuhflicker 
die  Wahrsagergabe  verleiht  und  der  Schuhflicker  nun  durch 
seine  Prophezeiungen  erst  den  Gott  Mars  vor  den  Umstrickungen 
der  Venus  rettet,  dann  den  Herzog  von  Böotien  von  einem 
herrschsüchtigen  Günstling,   der  ihm   nach   dem  Leben  stellt. 


1)  Neu  herausg.  v.  Dibelius  im  Shakespeare -Jahrbuch  33,  9  ff. 

2)  S.  0.  S.  337. 

Creizenach,  Drama  IV.  40 
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Aber  auch  Mars  hat  die  Warnung  sehr  nötig,  denn  Venus 
hintergeht  ihn  schmählich  mit  ihrem  heimlichen  Buhlen  Con- 
tempt,  dem  Hauptvertreter  des  bösen  Prinzips  im  Stück;  wenn 
er  sich  mit  einer  kleinen  Abänderung  des  Namens  , Content' 
nennen  läßt,  so  ist  das  eine  ziemlich  ungeschickte  Wieder- 
holung des  häufig  vorkommenden  Motivs,  daß  die  bösen  Alle- 
gorien ihren  wirklichen  Charakter  unter  solchen  angenommenen 
Namen  verbergen.  Unter  den  allegorischen  Gestalten,  die 
sonst  noch  den  Hof  der  Venus  bevölkern,  seien  bloß  die  beiden 
, Jungfrauen'  Ru  und  Ina  erwähnt,  die  zusammen  der  unehe- 
lichen Tochter  des  Contempt  und  der  Venus  als  Gevatterinnen 
ihren  Namen  Ruina  geben.  Auch  Charon  und  die  Musen  sind 
in  die  Handlung  verflochten.  Am  Hofe  des  Herzogs  erscheinen 
typische  Vertreter  der  verschiedenen  Stände  und  Berufsarten, 
der  Soldat  zeigt  sich  von  allen  im  vorteilhaftesten  Lichte,  doch 
wird  am  Schluß  gesagt,  daß  er  zusammen  mit  dem  Scholaren 
einträchtig  wirken  solle.  Die  Blankverse  sind  auch  hier  ver- 
treten, aber  sie  sind  weit  bunter  mit  langen  und  kurzen  Reim- 
zeilen und  mit  Prosa  untermischt,  öfters  wechseln  verschiedene 
Formen  in  einer  und  derselben  Rede  einer  und  derselben 
Person.  Noch  unbedeutender  ist  Wilsons  Stück  ,The  Pedlar's 
Prophecy',  das  in  diesem  Zusammenhang  erwähnt  werden 
soll,  obwohl  es  vielleicht  in  einen  späteren  Zeitraum  gehört 
(gedr.  1595);  hier  wird  einem  Hausierer  die  Gabe  der  Prophe- 
zeiung verliehen  und  er  bringt  diese  Gabe  ebenso  wie  der 
Schuster,  nur  mit  weniger  Humor,  gegenüber  den  ver- 
schiedensten Personen  zur  Anwendung.  In  den  folgenden 
Jahren  tritt  dann  die  allegorische  Moralität  immer  mehr  in 
den  Hintergrund.^ 


Über  das  Theater  der  Chorknaben  sind  wir  in  diesem 
Zeitraum  nur  sehr  mangelhaft  unterrichtet,  doch  kann  es 
keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  dort  auch  weiterhin  Lyly 
den  Ton  angab.  An  dem  Martin -Marprelate- Streit  beteiligten 
sich  auch  die  Chorknaben  von  St.  Paul  mit  einer  dramatischen 

1)  S.  0.  S.  244. 
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Satire,  wie  wir  aus  einer  Randbemerkung  in  Lylys  antimarti- 
nistischem  Pamphlet  ,A  Pap  with  a  Hatchet'  (1589)  erfahren.  ^ 
Im  Druck  haben  sich,  abgesehen  von  den  Lylyschen  Dramen, 
nur  noch  drei  Chorknabenstücke  aus  diesen  Jahren  erhalten. 
Das  eine  ist  Marlowes  Dido,  wo,  wie  bereits  früher  bemerkt, 
der  stolze  Titan  sich  dem  herkömmlichen  graziösen  Stil  der 
Chorknaben  anbequemt,  die  beiden  andern  sind  ,Will  Summer's 
Last  Will  and  Testament'  von  Nash  und  die  anonyme  Tragödie 
,The  Wars  of  Cyrus.' 

Wenn  man  von  dem  jetzt  nicht  mehr  auszusondernden 
Anteil  ISTashs  an  Marlowes  Dido  absieht,  ist  der  ,Will  Summer' 
das  einzige  dramatische  Werk,  das  wir  noch  von  dem  eng- 
lischen Aretino  besitzen.  Wir  gewinnen  danach  den  Eindruck, 
daß  bei  ihm  ebenso  wie  bei  seinem  italienischen  Vorbild  und 
später  bei  Voltaire  der  schlagfertige  Witz  und  die  scliarfe  Be- 
obachtungsgabe sich  gerade  in  der  theatralischen  Form  nicht 
so  vorteilhaft  entfalteten,  als  mau  das  vielleicht  erwarten 
könnte.  2  Der  ,Will  Summer'  wurde  wahrscheinlich  während 
der  Pestzeit  im  Herbst  1593  auf  einem  Landsitz  in  der  Nähe 
von  London  aufgeführt.  Er  besteht  aus  einer  Reihe  von  Ge- 
sprächen, die  von  den  allegorischen  Verti-etern  der  ver- 
schiedenen Zeiten  des  Jahres  geführt  werden,  ohne  eigentlichen 
dramatischen  Zusammenhang,  aber  doch  in  manchen  geistreichen 
und  originellen  Wendungen,  wie  auch  in  der  Neigung  zu  gelehrten 
Kuriositäten  die  Eigenart  des  Verfassers  verratend.  Da  er- 
scheint der  Frühling  und  preist  die  Sorglosigkeit,  ferner  Orion 
als  Vertreter  der  Hundstage  und  hält  eine  Lobrede  auf  die 
Hunde,  die  viel  verständiger  seien  als  die  Menschen;  der 
Herbst  erscheint  als  Vertreter  der  schönen  Ferienzeit  und  er- 
geht sich  in  einer  Deklamation  gegen  die  Studien  und  den 
unnützen  Wissenskram,  Bacchus  erscheint  mit  Efeu  bekränzt 
auf  einem  Esel  reitend,    und,    wie   dies  zum  Stil  des   Chor- 


1)  In  Bonds  Ausg.  Bd.  in  S.  393  ff. 

2)  S.  0.  Bd.  II ,  S.  362  f.  Ausgaben  von  Nashs  Drama  bei  Hazlitt- 
Dodsley  8,  15ff.  und  Mc  Kerrow  3,  227 ff.  Über  die  mutmaßliche  Zeit 
und  den  mutmaßlichen  Ort  der  Aufführung  vgl.  die  Anmerkungen  Collier.s 
bei  Hazlitt-Dodsley  bes.  S.  90  und  die  bei  Ward  1,  423  zitierte  Literatur-. 
Über  den  Namen  "Will  Summer  s.  o.  S.  348. 
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knabentheaters  gehört,  ist  von  Zeit  zu  Zeit  ein  Gesang  in  an- 
mutigen Versen  eingelegt.  Gegen  Ende  nimmt  der  Sommer 
seinen  Abschied,  macht  sein  Testament  und  wird  von  Satyrn  und 
Nymphen  hinausgetragen.  Diese  ganze  Szeueureihe  Avird  von 
Zwischenreden  des  Narren  Will  Summer  begleitet,  der  manch- 
mal auch  durch  spöttische  Bemerkungen  über  die  kleinen 
Knirpse  von  Darstellern  —  er  nennt  sie  ,  diminutive  urchins'  — 
die  theatralische  Illusion  unterbricht;  am  Schluß,  als  der 
kleine  Epilogsprecher  sich  eine  freche  Bemerkung  gegen  ihn 
erlaubt,  packt  er  ihn  auf  und  trägt  ihn  fort. 

Im  Jahr  1594  erschien  ein  Drama  ,Die  Kriege  des  Cyrus, 
Königs  von  Persien  gegen  Antiochus,  König  von  Assyrien 
mit  dem  tragischen  Ende  der  Panthea'\  das  die  berühmte 
Episode  aus  Xenophons  Cyropädie  behandelt  und  wie  das 
Titelblatt  besagt,  von  den  Kindern  der  Kapelle  der  Königin 
aufgeführt  wurde.  Wir  finden  also  hier  auf  dem  Repertoire 
der  Chorknaben  eine  tragische  Handlung  dargestellt,  wie  das 
schon  in  Marlowes  Dido  der  Fall  war.  Während  aber  dort 
die  charakteristischen  Effekte  des  Chorknabentheaters  auch  bei 
der  Behandlung  des  tragischen  Stoffes  zur  Geltung  kommen, 
treten  diese  Effekte  in  den  ,Wars  of  Cyrus'  fast  gänzlich 
zurück.  Die  Handlung  beginnt  mit  der  Gefangennahme 
Pantheas  und  endet,  da  sie  sich  an  der  Leiche  ihres  Gatten 
Abradates  ersticht.  In  den  Szenen,  wo  Araspes  die  Gefangene 
mit  seinen  Liebesanträgen  verfolgt,  findet  sich  ein  neuer  Zu- 
satz: er  tritt  mit  einem  Magier  an  das  Lager  der  schlafenden 
Panthea  und  legt  ihr  ein  liebeweckendes  Zaubermittel  unter 
das  Kopfkissen,  sie  wird  zwar  im  Traum  beunruhigt,  über- 
windet aber  durch  die  Kraft  ihrer  treuen  Liebe  den  Zauber 
und  erwachend  stößt  sie  den  zudringlichen  Liebhaber  zurück. 
Auch  ist  eine  der  beliebten  Verkleidungsgeschichten  ein- 
geschoben. Die  Tochter  des  Gobryas  Alexandra,  deren  Vater 
von  den  Assyriern  zu  den  Persem  übergetreten  ist,  schwebt 
in  der  Gefahr,  daß  die  Assyrier  sie  als  Gefangene  zurück- 
behalten, sie  tauscht  daher  mit  dem  Pagen  Libanio  die  Kleider 
und  flieht  unerkannt;    Libanio   wird   als   Alexandra  gefangen 

1)  Neu  herausg.  mit  Einleitjing  von  W.  Keller  im  Shakespeare-Jahr- 
buch 37,  11  ff. 


IX.   Tragödienaufführungen  der  Juristen.  629 

genommen  und  der  Obhut  eines  vornehmen  Assyriers  anver- 
traut, der  sich  in  den  verkleideten  Jüngling  verliebt,  doch 
Libanio  tötet  ihn  im  Schlafe  und  ergreift  gleichfalls  die  Flucht 
Die  dankbaren  Situationen  der  Haupthandlung  werden  im 
Anschluß  an  Xenophon  nicht  ohne  ein  gewisses  Geschick  dar- 
gestellt, der  Stil  ist  nicht  gerade  glänzend,  wenn  auch  der  Ver- 
fasser an  einigen  Stellen ,  z.  B.  bei  der  Schilderung  der  Reich- 
tümer des  assyrischen  Königszeltes  oder  der  Schönheit  Pantheas, 
sich  bestrebt  zeigt,  die  Farbenpracht  des  Mario  wischen  Stils 
nachzuahmen.  In  einer  Ansprache  ,to  the  audience',  die  offen- 
bar an  den  Anfang  gehört,  aber  in  dem  liederlich  angefertigten 
Druck  mitten  in  den  zweiten  Akt  geraten  ist,  schlägt  der 
Verfasser  einen  sehr  hohen  Ton  an;  er  rühmt  die  Eeinheit 
seines  tragischen  Stils,  der  sich  von  überflüssigen  Narrheiten 
und  Avertlosen  Einfällen  neueren  Ursprungs  freihalte.  Offen- 
bar denkt  er  hier  in  erster  Linie  an  die  Ausfüllung  der 
Zwischenakte  durch  die  dumb  shows,  an  deren  Stelle  er  den 
Chorgesang  des  Altertums  neu  beleben  wilP,  doch  haben  sich 
seine  Chöre  im  Druck  nicht  erhalten. 

Aus  dieser  Zeit  haben  wir  auch  ein  Beispiel,  daß  auf 
dem  Theater  der  Juristengesellschaften  die  klassizistische 
Richtung  wieder  ein  Lebenszeichen  von  sich  gibt.  Seit  den 
Tragödien  Gorboduc,  Tancred,  Jocasta,  die  in  den  sechziger 
Jahren  aus  diesem  Kreise  hervorgegangen  waren,  hören  wir 
über  zwei  Jahrzehnte  nichts  von  Tragödienaufführungen  solcher 
Art,  wenn  auch  die  lateinische  Übersetzung  der  Antigone, 
die  der  junge  Jurist  Thomas  "Watson  1581  veröffentlichte, 
vielleicht  für  eine  Aufführung  der  Juristen  bestimmt  war; 
die  Ansprachen  an  das  Publikum,  die  in  den  Zwischenpausen 
von  allegorischen  Gestalten  in  entsprechender  Ausstaffierung 
vorgetragen  werden  sollten,  lassen  auf  eine  solche  Bestimmung 
schließen.  Erst  im  Jahr  1588  hören  wir  von  einem  Stück 
vom  Diktator  Sulla 2,    das   die  Mitglieder   von   Gray's    Inn    in 


1)  Der  Sinn  dieser  Stelle  tritt  deutlicher  hervor,  wenn  man  638 f. 
die  bereits  von  Lamb  vorgeschlagene  Interpunktion  annimmt: 

Nor  instance,  nor  excuse.    For  what  they  do 
Instead  of  mournful  plaints,  our  chonis  sings. 

2)  Vgl.  Fleay  S.  92. 
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Burleighs  Gegenwart  aufführten,  und  aus  demselben  Jahr  hat 
sich  eine  Tragödie  ,The  Misfortunes  of  Arthur'  erhalten,  die 
gleichfalls  von  den  Mitgliedern  von  Gray 's  Inn  am  28.  Februar 
vor  der  Königin  in  Greenwich  aufgeführt  und  bald  darauf 
gedruckt  wurde.^  Wie  in  dem  ältesten  Werk  dieser  Gattung, 
dem  Gorboduc,  so  sind  auch  hier  greuelvolle  Taten  und  ver- 
heerende innere  Kämpfe  aus  der  fabelhaften  Urgeschichte 
Britanniens  dargestellt  und  auch  hier  verbinden  die  königs- 
treuen Darsteller  mit  der  Vorführung  längstvergangener 
Schreckenstaten  den  Preis  einer  glücklicheren  Gegenwart  und 
die  Versicherung,  in  aller  Not  und  Gefahr  die  Sache  der 
Königin  zu  verfechten.  In  origineller  Weise  wird  dieser  Ge- 
danke in  einem  Vorspiel  veranschaulicht.  Es  erscheinen  da 
drei  Musen,  die  fünf  ßechtsstudenten  als  Gefangene  mit  sich 
führen;  die  Sprecherin  der  Musen  sagt,  früher  hätten  diese 
Jünglinge  der  Poesie  gehuldigt,  jetzt  aber  der  Astraea,  die 
die  Dichter  geringschätze  und  als  halbe  Narren  betrachte, 
doch  hätten  die  Musen  ihre  früheren  Diener  wieder  einge- 
fangen und  sie  herbeigeführt,  damit  sie  der  Königin  eine 
poetische  Huldigung  darbrächten.  Der  Wortführer  der  Stu- 
denten antwortet  darauf  mit  einem  begeisterten  Preis  des 
Rechtsstudiums,  aber  sie  wollten  doch  der  Königin  ihre  Ehr- 
furcht bezeigen,  für  die  sie  gern  ihr  Leben  lassen  würden: 
,und  weil  es  unter  ihrer  segensreichen  Regierung  keine  Tra- 
gödien mehr  im  Staate  gibt,  wollen  wir  eine  auf  der  Bühne 
darstellen'.  Bei  diesen  Worten  müssen  wir  uns  daran  erinnern, 
daß  ein  Jahr  vor  der  Aufführung  Maria  Stuart  hingerichtet 
wurde  und  daß  bereits  von  Spanien  her  die  Ausfahrt  der 
Armada  drohte. 


1)  U.  d.  T.  ,Certaine  deuises  and  shewes  presented  to  her  Maiestie 
.  .  the  twenty  eighth  day  of  Februarie  in  the  thirtieth  yeare  of  her  Ma- 
iesties  most  happy  Eaigne.'  Das  Datum  ,1587'  beweist,  daß  die  Druck- 
legung noch  vor  dem  2.5.  März  stattfand.  Neudruck  bei  Hazlitt-Dodsley 
4,  249  ff .  und  von  Grumbine  in  den  , Literarhistorischen  Forschungen'  XIV 
(1900),  woselbst  eine  ausführliche,  wenn  auch  zu  keinem  sicheren  Er- 
gebnis führende  Untersuchung  über  die  Frage,  welche  von  den  verschie- 
denen Erzählungen  von  Arthurs  Tod  bei  der  Dramatisierung  zugrunde 
gelegt  wurde. 
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Das  Stück  selber  ist  weniger  interessant  als  die  Einleitung. 
Es  spielt  zu  der  Zeit,  da  König  Arthur  von  seinem  nenn- 
jährigen Eroberungszug  zurückkehrt.  Mordred,  den  Arthur 
im  Incest  mit  seiner  Schwester  Anna  erzeugt  hatte,  war 
während  dieser  Zeit  als  Regent  in  Britannien  zurückgeblieben 
und  hatte  die  ehebrecherische  Liebe  Gueneveras,  der  Gattin 
Arthurs  gewonnen.  Der  erste  Akt  schildert  uns  den  Eindruck 
der  Nachricht  der  bevorstehenden  Rückkehr  Arthurs.  Guene- 
vera  schwankt  unschlüssig  hin  und  her,  erst  will  sie  die 
Entdeckung  ihrer  Treulosigkeit  durch  einen  Mordanschlag  auf 
Arthur  verhindern,  dann  will  sie  durch  Selbstmord  aus  dem 
Leben  scheiden,  zuletzt  entschließt  sie  sich  in  ein  Kloster  zu 
gehen  und  läßt  sich  auch  durch  den  kühnen  Frevler  Mordred 
nicht  von  diesem  Entschluß  zurückhalten.  Mordred  jedoch 
rüstet  sich  zum  Kampf  gegen  den  Vater  und  weist  den  Rat 
des  getreuen  Conan  zurück,  der  ihm  eine  Aussöhnung  empfiehlt. 
Im  zweiten  Akt  erzählt  zuerst  ein  Bote,  wie  Mordred  bei  dem 
Versuch,  die  Laudung  Arthurs  zu  verhindern,  zurückgeschlagen 
wurde,  dann  kommt  Mordred  selber,  der  gegen  den  Rat 
Conans  und  gegen  den  Rat  des  von  Arthur  abgesandten  Gawin 
den  Kampf  fortsetzen  will ;  er  wird  in  diesem  Entschluß  durch 
den  König  von  Iiiand  und  andere  verbündete  Fürsten  bestärkt. 
Ln  dritten  Akt  erscheint,  von  seinen  Ratgebern  begleitet, 
Arthur^  der  sich  widerwillig  zum  weiteren  Kampf  gegen  den 
treulosen  Sohu  entschließt;  im  vierten  Conan  mit  einem  andern 
britischen  Edeln,  ein  Bote  erzählt  ihnen  den  Verlauf  der 
Entscheidungsschlacht,  und  wie  der  besiegte  Mordred  ver- 
zweiflungsvoll in  das  Schwert  seines  Vaters  rannte,  aber 
diesem  zugleich  noch  im  letzten  Augenblick  eine  tödliche 
"Wunde  schlug.  Im  letzten  Akt  sehen  wir  den  sterbenden 
Arthur,  der  an  der  Leiche  Mordreds  seine  frühere  Schuld 
beklagt. 

Der  Kunststil  ist  im  wesentlichen  derselbe  Avie  im  Gor- 
boduc.  In  bezug  auf  die  Einheiten  von  Ort  und  Zeit  herrscht 
noch  die  laxere  Auffassung  der  früheren  Reuaissancetragödien, 
und  auf  die  Einheit  der  Handlung  ist  hier  ebensowenig  Wert 
gelegt,  wie  im  tragischen  Erstlingswerk  der  Engländer.  In 
beiden  Fällen  bot  der  Stoff  Gelegenheit  zu  Entlehnungen  nus 
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Seneca.  Hatte  der  Streit  der  Söhne  des  Gorboduc  an  die 
Situation  der  feindlichen  Brüder  in  der  Thebais  erinnert,  so 
war  die  Situation  des  Mordred  und  der  Guenevera  mit  der- 
jenigen des  Aegisthus  und  der  Klytcämnestra  am  Anfang  des 
Agamemnon  nahe  verwandt.  Außerdem  konnte  man  für  das 
Gespräch  zwischen  dem  blutgierigen  Mordred  und  seinem 
weisen  Ratgeber  Conan  die  mit  moralisch -politischen  Gemein- 
plätzen so  reichlich  ausgestattete  Szene  zwischen  Nero  und 
Seneca  in  der  Octavia  verwerten,  die  ja  in  den  Renaissance- 
tragödien so  oft  nachgeahmt  wurde  und  in  der  sicli  auch  so 
leicht  eine  der  beliebten  Stichomythien  anbringen  ließ.  Und 
überhaupt  sind  die  Entlehnungen  einzelner  Stellen  aus  den 
römischen  Tragikern  in  unserer  Tragödie  noch  weit  zahlreicher 
als  im  Gorboduc.i  Auch  steigt  hier  am  Anfang  nach  Senecas 
Vorbild  ein  rachefordernder  Schatten  aus  der  Unterwelt  empor, 
Herzog  Gorlois  von  Cornwall,  der  von  Arthurs  Vater  Uther 
Pendragon  seines  Weibes  und  seines  Lebens  beraubt  worden 
war.  Am  Schluß  erscheint  Gorlois  abermals  und  erkläii  seinen 
Rachedurst  befriedigt,  natürlich  verweist  er  bei  dieser  Gelegen- 
heit auf  die  ferne  glückliche  Zeit,  wo  die  Jungfrau  vom 
Zodiacus  herabsteigen  und  dieses  Reich  beherrschen  Averde.^ 
Die  Chöre  werden  wie  in  den  früheren  Juristentragödien  von 
vier  Männern  vorgetragen.  Auch  ist  die  Sitte  der  dumb  shows 
beibehalten,  die  vor  jedem  Akt  den  Inhalt  der  folgenden 
Handlung  allegorisch  andeuten,  doch  sind  hier  die  Allegorien 
sehr  verzwickt  und  gekünstelt. 

Wie  beim  Gorboduc  und  Tancred,  so  wirkten  auch  bei 
dieser  Tragödie  mehrere  Verfasser  zusammen.  Den  Hauptteil 
dichtete  Thomas  Hughes,  ein  sonst  nicht  bekanntes  Mitglied 
von   Gray 's  Inn.     Er  zeigt  sich  ebensowenig  wie  seine  Vor- 


1)  Eine  Aufzählung  hierher  gehöriger  Stellen  bei  Cunliffe  a.  a.  0. 
Über  eine  Entlehnung  aus  Euripides  s.  o.  S.  88. 

2)  Diese  Geisterszenen  sind  im  Druck  in  doppelter  Fassung  über- 
liefert, nach  der  einen  scheint  es,  als  sollte  dem  Geist  wie  in  Senecas 
Thyestes  eine  Furie  zur  Seite  stehen,  die  jedoch  hier  eine  stumme  ßolle 
hat.  Daß  der  Rachegeist  am  Schluß  abermals  auftritt  und  sich  befriedigt 
erklärt,  dafür  ist  mir  kein  früheres  Beispiel  bekannt,  doch  findet  sich 
dieselbe  Situation  in  Kyds  ,Spanish  Tragedy'  s.  o.  S.  533. 
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ganger  auf  diesem  Gebiet  als  einen  großen  Verskünstler,  nur 
an  einer  Stelle,  in  einer  Ansprache  Arthurs  an  die  Soldaten 
im  dritten  Akt,  erhebt  er  sich  zu  einem  höheren  Schwung. 
Die  zwei  ersten  Chorgesänge  sind  von  einem  Master  Francis 
Flower  in  gereimten  Strophen  verfaßt,  bei  den  zwei  anderen 
machte  Hughes  es  sich  bequemer  und  dichtete  sie  in  Blank- 
versen. Erwähnung  verdient  es,  daß  bei  der  Anfertigung  der 
dumb  shows  auch  das  berühmteste  Mitglied  von  Gray 's  Inn, 
Francis  Bacon,  beteiligt  war. 

Dies  ist  die  letzte  Juristen  tragödie  nach  der  früheren 
Manier.  Zwar  kam  im  Jahr  1591  Robert  Wilmot,  der  Mit- 
verfasser der  alten,  1568  aufgeführten  Tragödie  von  Tancred 
und  Gismonda  auf  den  Gedanken,  diese  Tragödie  ,newly  re- 
vised  and  polished  according  to  the  deconim  of  these  days' 
durch  den  Druck  zu  veröffentlichen,  aber  die  Veränderungen, 
die  hauptsächlich  darin  bestehen,  daß  ein  großer  Teil  der 
fünffüßigen  gereimten  Jamben  in  Blankverse  umgestaltet  ist, 
haben  wohl  schwerlich  dem  alten  Stück  eine  neue  Beliebtheit 
verschafft  \  trotz  den  glänzenden  Lobsprüchen  des  klassi- 
zistischen Theoretikers  Webbe,  die  dem  Druck  beigefügt 
wurden.  Es  konnte  kein  Zweifel  mehr  darüber  bestehen,  in 
welcher  Richtung  die  Zukunft  des  englischen  Dramas  lag, 
schon  bei  dem  vorhin  erwähnten  Drama  von  Sulla,  das  die 
Juristen  von  Gray 's  Inn  im  selben  Jahr  wie  die  ,Misfortunes 
of  Arthur'  aufführten,  zeigt  ein  Blick  auf  das  erhaltene 
Personenverzeichnis:  ,Catelyne,  Clodius,  Salust,  Cato,  Crassus, 
Scilla  dictator,  Byrria  parasita,  Flaminia  curtizan,  Signier 
Delicato',  daß  die  romantische  Vermischung  komischer  und 
tragischer  Elemente  auch  in  das  Theater  der  Rechtshöfe  ein- 
gedrungen war,  und  in  den  folgenden  Jahren  gehörten  die 
jungen  Juristen  zu  den  eifrigsten  Besuchern  und  Förderern 
des  volkstümlichen  Theaters.^ 


1)  Eine  ausführliche  Erörterung  dieser  Änderungen  bei  Brandl, 
Quellen  S.  CIVff.  Die  Allegorien  im  Gefolge  Cupidos  sind  doch  wohl 
schon  bei  der  ersten  Aufführung  erschienen;  über  diese  s.  o.  Bd.  11  S.  471. 

2)  S.  0.  S.  69  und  477;  das  Personenverzeichnis  zum  Sulla  bei 
•Collier  1,  260. 
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Wann  Shakespeare  als  Schauspieler  und  Dichter  in  die 
theatralischen  Kreise  der  Hauptstadt  eintrat,  darüber  fehlen 
uns  alle  Nachrichten.  Wir  können  nur  vermuten,  daß  er  die 
Heimat  mit  London  vertauscht  haben  Avird,  nachdem  er  — 
offenbar  durch  die  Folgen  eines  übereilten  Jugendstreichs 
genötigt  —  sich  gegen  Ende  1582  als  achtzehnjähriger  Jüng- 
ling mit  einem  um  acht  Jahre  älteren  Mädchen  vermählt 
hatte,  und  am  Anfang  des  Jahres  1585,  also  erst  im  Alter 
von  zwanzig  Jahren  als  Vater  von  drei  Kindern  in  der  Welt 
stand.  Yon  da  an  hat  ihm  seine  Frau  keine  Kinder  mehr 
geschenkt;  wahrscheinlich  erfolgte  seine  Übersiedelung  nach 
London  noch  im  weiteren  Ter! auf  des  Jahres.  Daß  er  sich 
nach  der  Hauptstadt  wandte,  wird  in  dem  Bericht  Aubrej^s 
(c.  1680)  offenbar  mit  Recht  und  auf  Grund  guter  Tradition 
durch  seine  natürliche  Neigung  zur  Poesie  und  Schauspiel- 
kunst erklärt,  doch  wissen  wir  gar  nichts  darüber,  wie  diese 
Neigung  sich  in  den  Heimatjahren  entwickelte  und  wie  sie 
sich  in  den  ersten  Londoner  Jahren  betätigte.  Falls  Shake- 
speare wirklich  schon  i.  J.  1585  sich  nach  London  wandte, 
dann  muß  er  dort  schon  einige  Zeit  vor  jenem  großen  Auf- 
schwung der  dramatischen  Kunst  eingetroffen  sein,  dessen 
Wirkung  sich  sogleich  in  seinen  Erstlingswerken  zeigt.  Bei 
dem  gänzlichen  Mangel  an  genauen  Nachrichten  über  die 
Genesis  dieser  Umwälzung  könnte  man  vielleicht  auf  die  Ver- 
mutung kommen,  daß  Shakespeare  und  nicht  Marlowe  oder 
Kyd  es  war,  der  zuerst  die  neuen  Töne  anschlug.  So  hat 
schon  im  siebzehnten  Jahrhundert  ein  Theaterkenuer  wie 
Drjrden  sich  den  Sachverhalt  vorgestellt,  Dryden  hielt  sogar 
Shakespeare  für  den  Erfinder  des  Blankverses.  Auch  Samuel 
Johnson  war  noch  der  Ansicht,  daß  Shakespeare  die  Bühne 
in  einem  Zustand  der  äußersten  Roheit  vorgefunden  habe,  in 
welchem  die  Kunst  des  Dialogs  und  der  Charakterzeichnung 
noch  unbekannt  war.^     Gegen   diese   Ansicht  könnten  jedoch 


1)  Dryden  über  den  Blankvers  in  einem  Widmungsbrief  von  1064 
ed.  Ker  1,6;  Johnsons  Äußerung  in  seiner  Vorrede,  Variorum  I  86. 
Malone  (\''ariorum  3,  5)  zitiert  noch  beistimmend  die  Äußerung  Drydens 
über  Shakespeare  als  Bahnbrecher,  wogegen  Boswell  in  der  Anmerkung 
auf  Gorboduc,  Gammer  Gurton  und  Marlowe  verweist. 
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die  wohlbekannten  Worte  Marlowes  angeführt  werden,  mit 
denen  er  im  Prolog  zum  Tamburlaine  eine  neue  Richtung 
verkündigt.  Und  wenn  Ben  Jonson  in  seinem  berühmten 
Lobgedicht  auf  Shakespeare  sagt: 

For  if  I  thought  my  jndgment  wäre  of  j'ears, 
I  should  commit  thee  surely  with  thy  peers, 
And  teil,  how  far  thou  didst  our  Lyly  outshine, 
Or  sporting  Kyd,  or  Mario we'.s  mighty  line 

so  liegt  doch  Avohl  in  diesen  Worten  ausgedrückt,  daß  nicht 
nur  Lyly  —  wie  ja  ohnehin  feststeht  —  sondern  auch  Mar- 
lowe  und  Kyd  schon  berühmte  Dichter  waren,  als  Shakespeare 
auftrat  und  sie  mit  seinem  Glanz  überstrahlte.  Das  wichtigste 
Zeugnis  ist  aber  in  dem  gehässigen  Pamphlet  enthalten,  das 
Grreene  (f  3.  Sept.  1592)  auf  seinem  Totenbett  verfaßte.  Denn 
wenn  er  dort  Marlowe  und  andere  Kunstgenossen  davor  warnt, 
den  Schauspielern  zu  trauen,  und  dabei  besonders  auf  Shake- 
speare hinweist,  ,der  da  glaubt,  er  könne  ebensogut  einen 
bombastischen  Blankvers  machen,  wie  der  beste  von  Euch' 
(as  well  able  to  bombast  out  a  blank  verse  as  the  best  of  you), 
so  geht  doch  Avohl  daraus  hervor,  daß  Shakespeare  in  seinen 
ersten  Blankversdramen  sich  in  einer  Richtung  bewegte,  die 
schon  vorher  von  Marlowe  und  seinen  Genossen  eingeschlagen 
war.  Zugleich  wird  durch  diese  Stelle  bestätigt,  daß  Shake- 
speare ebenso  wie  Moliore  als  Schauspieler  anfing  und  dann 
erst,  wenn  auch  nicht  so  spät  wie  ^loliere,  seinen  Beruf  zum 
Theaterdichter  entdeckte.  Was  in  seinen  Jugendwerken  an 
Marlowe  und  Kyd  erinnert,  das  sind  offenbar  fremde  Anklänge, 
die  er  auf  sich  einwirken  ließ,  ehe  er  sich  seiner  Eigenart 
voll  bewußt  wurde. 

In  Greenes  Pamphlet  besitzen  wir  das  früheste  Zeugnis 
dafür,  daß  Shakespeare  sich  in  London  befand  und  dort  als 
Schauspieler  und  Schauspieldichter  wirkte,  zugleich  ergibt 
sich  aus  einer  unzweideutigen  Anspielung,  daß  er  damals 
schon  den  dritten  Teil  seines  Heinrich  VI.  verfaßt  hatte. 
Selbstverständlich  müssen  also  im  Spätsommer  1592  auch  die 
zwei  ersten  Teile  von  Pleinrich  VI.  vorhanden  gewesen  sein. 
Wenn  wir  nun  ermitteln  Avollen,  welche  Dramen  Shakespeares 
außer  diesen  drei  Historien  in  die  Zeit  vor  Greenes  Pamphlet 
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fallen,  so  sind  wir  fast  ausschließlich  auf  innere  Gründe  an- 
gewiesen. Inwieweit  solche  Gründe  uns  in  bezug  auf  die 
Komödien  einen  Aufschluß  gewähren  können,  wird  sich  später 
zeigen;  von  den  Tragödien  zeigt  eine,  nämlich  der  Titus  An- 
dronicus, in  A^ollkommen  unzweifelhafter  Weise,  daß  Shake- 
speare sie  gedichtet  haben  muß,  ehe  er  die  künstlerische  Höhe 
erreicht  hatte,  auf  der  er  im  zweiten  Teil, seines  Heinrich  VI. 
steht.  Die  erste  Nachricht  von  einer  Aufführung  stammt 
allerdings  aus  dem  Jahr  1594,  in  Avelchem  Jahr  auch  die 
Eintragung  erfolgte  und  der  erste  Druck  erschien.  ^ 

Folgendes  sind  die  Grundzüge  der  Handlung:  Der 
tapfere  Kriegsheld  Titus  Andronicus  kehrt  von  einem  Feld- 
zug gegen  die  Goten  siegreich  nach  Rom  zurück;  er  führt  die 
Beherrscherin  der  Goten  Tamora  nebst  ihren  drei  Söhnen 
gefangen  mit  sich  und  gibt  den  Befehl,  den  ältesten  dieser 
Söhne  zu  töten,  als  ein  Opfer  für  die  Manen  seiner  eigenen 
Söhne,  die  im  Kampf  gefallen  sind.  Seine  vier  überlebenden 
Söhne  führen  sogleich  diesen  Befehl  aus,  trotz  allen  flehent- 
lichen Bittens  Tamoras.  Dem  siegreichen  Feldherrn  wird  nun 
auch  die  erledigte  Kaiserwürde  angeboten,  doch  verzichtet  er 
zugunsten     des     Saturninus,     des     Sohnes    des    verstorbenen 


1)  Henslowe  verzeichnet  unter  dem  23.  Januar  1594  eine  Aufführung 
von  ,  titus  ondronicus'  durch  die  Schauspieler  des  Earl  of  Sussex  mit  dem 
Zusatz  ,ne'.  Doch  kann  dieser  Zusatz  (s.  o.  S.  581)  unmöglich  hedeuten, 
daß  das  Stück  damals  überhaupt  zum  erstenmal  aufgeführt  wurde,  es  kann 
vielmehr  damit  nur  die  erste  Aufführung  dui'ch  diese  Truppe  gemeint  sein. 
Auf  dem  Titel  der  vor  kurzem  wieder  aufgefundenen  Ausg.  v.  1594  (vgl. 
Shakespeare -Jahrbuch  41,  211  ff.)  wird  bemerkt,  daß  der  Titus  Andronicus 
bereits  von  den  Schauspielern  des  Earl  of  Derby,  des  Earl  of  Pembroke 
imd  des  Earl  of  Sussex  aufgeführt  worden  sei.  In  dem  Drama  ,A  Knack 
to  know  a  Knave'  (zuerst  aufgeführt  10.  Juni  1592,  gedr.  1594),  sagt 
Osiick  zum  König  (Hazlitt-Dodsley  ö,  572)  ,as  welcome  shall  you  be  .  .  . 
As  Titus  was  unto  the  Roman  Senators  When  he  had  made  a  conquest  on 
the  Goths'.  Diese  Worte  beziehen  sich  offenbar  auf  Skakespeares  Tragödie; 
jedenfalls  dachte  der  anonjTne  Verfasser  an  eine  Version  der  Geschichte 
des  Titus  Andronicus,  wo  der  Held  das  Land  der  Goten  erobert,  wie  bei 
Shakespeare,  und  nicht  das  Land  der  Äthiopier,  wie  im  Drama  der  eng- 
lischen Komödianten  (s.  u.);  für  die  Datienmg  der  Shakespearischen 
Tragödie  ergibt  sich  aus  der  zitierten  Stelle  nicht  mehr,  als  was  schon  aus 
inneren  Gründen  feststeht. 
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Kaisers,  der  nun  die  Tochter  des  Titus,  Lavinia,  zu  seiner 
Gemahlin  erwählt.  Doch  des  Saturninus  jüngerer  Bruder 
Bassianus  hat  Lavinia  schon  früher  geliebt  und  entführt  sie 
nun  mit  Gewalt,  unterstützt  von  den  Söhnen  des  Titus,  worauf 
der  erzürnte  Vater  sogleich  einen  der  Söhne  mit  eigner 
Hand  tötet.  Saturninus  erklärt,  nun  von  Lavinia  nichts 
mehr  wissen  zu  wollen  und  bietet  seine  Hand  der  gefangenen 
Tamora  an.  Und  als  nun  Bassianus  nach  rasch  vollzogener 
Vermählung  mit  Lavinia  wieder  erscheint,  folgt  eine  all- 
gemeine Versöhnung.  Aber  nur  scheinbar,  denn  Tamora  hat 
dem  Geschlecht  des  Titus  Feindschaft  geschworen  und  vollzieht 
die  Rache  mit  Hilfe  ihres  heimlichen  Geliebten,  des  Mohren 
Aaron,  und  ihrer  Söhne  Chiron  und  Demetrius.  Während  einer 
Jagd  ti'effen  Tamora,  Chiron  und  Demetrius  mit  Bassianus 
und  Lavinia  im  Walde  zusammen,  Tamora  befiehlt  ihren  Söhnen, 
den  Bassianus  niederzustechen,  und  überläßt  ihnen  Lavinia; 
sie  notzüchtigen  sie  und  schneiden  ihr  dann  die  Zunge  und 
die  Hände  ab,  damit  sie  die  Frevler  nicht  verraten  könne. 
Aaron  weiß  es  indes  so  einzurichten,  daß  die  beiden  Söhne 
des  Titus,  Quintus  und  Martins  fälschlich  für  die  Mörder  des 
Bassianus  gehalten  und  zum  Tode  verurteilt  Averden.  Er 
kommt  darauf  zu  Titus  mit  der  Botschaft,  daß  die  Söhne  ge- 
rettet werden  könnten,  wenn  der  Vater  seine  eine  Hand  opfere 
und  da  Titus  sich  bereit  erklärt,  hackt  ihm  Aaron  sogleich  eine 
Hand  ab.  Doch  das  alles  war  ein  Betrug,  denn  kurz  darauf 
erscheint  ein  Bote,  der  die  abgehackte  Hand  zugleich  mit  den 
Köpfen  der  hingerichteten  Söhne  dem  Vater  zurückbringt. 
Inzwischen  ist  die  verstümmelte  Lavinia  ins  Haus  des  Vaters 
zurückgebracht  worden,  anfangs  können  die  Ihrigen  nicht  die  Ur- 
heber des  Verbrechens  erraten ,  bis  sie  endlich  mit  Hilfe  eines 
Stabes,  den  sie  in  den  Mund  nimmt,  die  Worte:  ,Stuprum, 
Chiron,  Demetrius'  in  den  Sand  schreibt.  Aaron  und  Tamora 
wissen  zunächst  ihre  gefährliche  Stelhmg  zu  behaupten.  Zwar 
bringt  Tamora  ein  schwarzes  Kind  zur  Welt,  das  ihre  Söhne 
sogleich  töten  wollen,  doch  Aaron  rettet  seinen  Sohn,  er  er- 
sticht die  Amme  und  schiebt  ein  Aveißes  Kind  unter.  In- 
zAvischen  hat  aber  Lucius,  der  einzige  überlebende  Sohn  des 
Titus   ein  Heer  aufgebracht  und  nähert   sich  Rom;    da  Titus 
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vor  Schmerz  wahnsinnig  geworden  ist,  meint  Tamora,  sie 
könne  ihn  benutzen,  um  die  wachsende  Gefahr  zu  beseitigen. 
Sie  und  ihre  beiden  Söhne  kommen  verkleidet  zu  ihm,  stellen 
sich  vor  als  Rache,  Notzucht  und  Mord,  die  ihm  Beistand 
leisten  wollen;  sie  fordern  ihn  auf,  Lucius  in  die  Stadt  zu 
einem  Gastmahl  einzuladen,  bei  welchem  auch  das  ganze 
kaiserliche  Haus  erscheinen  werde.  Aber  trotz  der  geistigen 
Störung  verfolgt  Titus  mit  Zähigkeit  und  Überlegung  seinen 
Eacheplan;  als  Tamora  sich  entfernt,  fordert  er  ihre  Söhne 
auf,  noch  bei  ihm  zu  bleiben,  dann  läßt  er  sie  von  seinen 
Dienern  binden,  durchschneidet  ihnen  die  Hälse  und  bereitet 
aus  ihren  Leichen  eine  Speise,  die  er  dann  bei  dem  Gastmahl 
dem  kaiserlichen  Paar  vorsetzt.  Nachdem  die  Kaiserin  davon 
gekostet  hat,  enthüllt  er  das  Geheimnis,  tötet  erst  seine  ge- 
schändete Tochter,  dann  Tamora,  wird  gleich  darauf  vom 
Kaiser  erstochen,  worauf  sein  Sohn  Lucius  Avieder  den  Kaiser 
tötet  und  am  Schluß  für  sich  selber  die  Kaiserwürde  empfängt. 
Der  Mohr  wird  zur  Strafe  bis  zur  Brust  in  die  Erde  einge- 
graben und  dem  Hungertod  ausgesetzt. 

Ob  Shakespeare  alle  diese  Greuel  in  einer  überlieferten 
Geschichte  vereinigt  fand,  muß  als  sehr  fraglich  erscheinen; 
jedenfalls  ist  eine  solche  Geschichte  bis  jetzt  nicht  nach- 
gewiesen. Die  Greueltaten,  welche  die  Haupthandlung  aus- 
machen: Notzucht,  Verstümmelung  des  geschändeten  Weibes, 
um  sie  an  der  Namhaftmachung  des  Frevlers  zu  verhindern, 
endlich  Rache  an  dem  Frevler  dadurch,  daß  ihm  das  Fleisch 
des  eigenen  Kindes  vorgesetzt  wird,  das  alles  konnte  Shake- 
speare in  seinem  Ovid  in  der  Erzählung  von  Tereus  und 
Philomela  vorfinden,  auf  die  er  auch  selber  in  der  Tragödie 
anspielt.  Indes  ist  es  fraglich,  ob  Shakespeare  selbständig  auf 
den  Gedanken  kam,  diese  Begebenheit  in  eine  große  Staats- 
aktion zu  verflechten,  die  sich  im  späteren  römischen  Kaiser- 
reich abspielt;  wenn  diese  Übertragimg  einmal  stattfinden 
sollte,  dann  bot  ja  in  der  Tat  die  Zeit  eines  Caracalla  oder 
Heliogabalus  einen  passenden  Hintergrund.  Doch  sind  Shake- 
speares römische  Persönlichkeiten  unhistorisch,  auch  in  der 
Geschichte  der  byzantinischen  Kaiser  des  Namens  Andronicus 
finden  sich  keine  Übereinstimmungen  mit  der  Handlung  von 
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Shakespeares  Tragödie.  ^  Der  Kaine  der  gotischen  Kaiserin 
Tamora  erinnert  an  die  skythische  Tomyris,  die  für  den  Tod 
ihres  Sohnes  an  Cjrus  grausame  Rache  nahm.-  Aaron  da- 
gegen zeigt  eine  auffallende  Ähnlichkeit  mit  einem  Mohren- 
sklaven, von  dem  Bandello  in  einer  seiner  Novellen  berichtet. 
Dieser  Mohr  war  einmal  von  seinem  Herrn  geprügelt  worden. 
Als  nun  bald  darauf  die  Gattin  dieses  Herrn  mit  ihren  drei 
kleinen  lündern  sich  zufällig  in  einem  Turm  befand,  der  nui' 
durch  eine  Zugbrücke  mit  dem  übrigen  Schloß  verbunden 
war,  eilte  der  Mohr  ihr  nach,  zog  die  Brücke  hinter  sich  in 
die  Höhe,  band  die  wehrlose  Frau  fest  und  notzüchtigte  sie. 
Dem  Gratten,  der  inzwischen  herbeigeeilt  war,  erzählt  er 
höhnend  vom  Fenster  aus,  er  habe  ihn  zum  Hahnrei  gemacht 
und  stürzt  zugleich  den  ältesten  Sohn  herab  auf  einen  Felsen, 
wo  er  zerschmettert  liegen  bleibt.  Dann  ruft  er  dem  Herrn 
zu,  er  werde  die  Frau  und  die  zwei  andern  Kinder  nur  unter 
der  Bedingung  schonen,  daß  der  Herr  sich  sogleich  die  Nase 
abschneide.  Aber  nachdem  der  Herr  die  Bedingung  erfüllt 
hat,  mordet  er  doch  auch  noch  Frau  und  Kinder  vor  dessen 
Augen,  verhöhnt  ihn  wieder,  er  werde  gewiß  von  jetzt  ab 
immer  an  den  Mohren  denken,  wenn  er  sich  die  Nase  putze, 
dann  stürzt  er  sich  von  dem  Turm  herab  ins  Meer.  Die 
Bestialität  des  schwarzen  Teufels,   die  zynische   Verhöhnung 


1)  Wenn  der  wahnsinnige  Titus  Ändroniciis  Pfeile  mit  beschriebenen 
Zetteln  in  die  Luft  schießt,  in  der  Absicht,  daß  sie  am  Hofe  des  Kaisers 
niederfallen  sollen  (Akt  IV,  Sz.  3),  so  hat  dieser  Zug  eine  offenbar  nur  zu- 
fällige Ähnlichkeit  mit  der  historisch  überlieferten  Begebenheit,  daß  der 
byzantinische  Kaiser  Andronicus  Comnenus  in  die  belagerte  Stadt  Prusa 
Pfeile  schießen  ließ  mit  Briefen,  die  zur  Übergabe  mahnten.  Vgl.  Apple- 
ton Morgan  in  den  Shakespeariana  vol.  VI  und  Schröer,  Titus  Andronicus 
S.  19  ff. 

2)  Hieronymus  Thomae,  der  1661  seine  mittelbar  auf  Shakespeare 
zui'ückgehende  deutsche  Tragödie  , Titus  und  Tomyris'  veröffentlichte,  hat, 
wie  schon  der  Titel  zeigt,  die  Ähnlichkeit  der  beiden  Gestalten  bemerkt. 
Goten,  Geten  und  Skythen  werden  ja  häufig  miteinander  verwechselt; 
nach  ,As  you  like  it'  III  3,  8  lebte  der  verbannte  Ovid  ,among  the 
Goths'.  Der  spanische  Geschichtschreiber  Alfons  von  Cartagena  be- 
zeichnet Tomyris  als  regina  Getarum,  immo  Gothorum  (Eer.  hisp.  scriptt. 
Frankf.  1579,  S.  618j.  Als  Skythin  wird  Tomyris  1  Henry  6  II  3,  6  be- 
zeichnet. 
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seiner  Opfer,  die  Todesverachtung  nach  vollbrachter  Tat:  das 
alles  finden  wir  auch  bei  Shakespeare  wieder,  und  die  Art, 
wie  Shakespeares  Mohr  den  Titus  überredet,  sich  die  Hand 
abhacken  zu  lassen,  entspricht  ungefähr  der  Erzählung 
Bandellos. ^  Wo  Shakespeare  die  Geschichte  von  der  Liebschaft 
des  Mohren  und  dem  schwarzen  Bastardkind  gefunden  haben 
mag,  bleibt  gleichfalls  unbestimmt,  jedenfalls  würde  es  durch- 
aus der  Manier  eines  Anfängers  entsprechen,  wenn  er  durch 
Zusammentragung  und  Aufhäufung  solcher  Schauereffekte  die 
damals  auf  dem  Repertoire  befindlichen  Mord-  und  Blut- 
tragödien zu  überbieten  suchte.  Wenn  unter  den  massen- 
haften und  atemlos  an  uns  vorüberdrängenden  Begebenheiten 
des  ersten  Akts  sich  manches  befindet,  was  als  Voraussetzung 
zu  der  folgenden  Handlung  nicht  nötig  wäre,  so  scheint  das 
allerdings  darauf  hinzuweisen,  daß  hier  vielleicht  eine  jetzt 
nicht    mehr    nachweisbare    Erzählung    vom    Dichter    benutzt 

wurde. 

Mit   unrecht  haben  manche  Kritiker  für  diese  Tragödie 

die  Autorschaft  Shakespeares  bezweifelt.'^  Wenn  Ravenscroft 
im  Vorwort  zu  seiner  Neubearbeitung  des  Titus  Andronicus 
1687  behauptet,  er  habe  von  einigen  erfahrenen  Kennern  des 
Bühnenwesens  (by  some  anciently  conversant  Avith  the  stage) 
gehört,  dies  Stück  sei  gar  nicht  von  Shakespeare,  sondern  er 
habe  nur  in  einei'  oder  zwei  Hauptrollen  ein  paar  Meister- 
striche hinzugefüg-t  —  so  will  das  nichts  besagen  gegenüber 
dem  Zeugnis  des  Francis  Mores,  der  schon  1598  den  Titus 
Andronicus  unter  den  Tragödien  Shakespeares  anführt,  sowie 
gegenüber  der  Tatsache,  daß  Shakespeares  Kollegen  Heminge 
und  Condell  diese  Tragödie  in  die  erste  Gresamtausgabe  von 
Shakespeares  dramatischen  Werken  aufnahmen.  Auch  ist  es 
durchaus  verfehlt,  Avenn  man  den  Titus  Andronicus  auf  Grund 


1)  Bandello  T.  III  Nov.  21.  —  Die  Gesohichte  wurde  auch  von 
Belleforest  ins  Französische  übersetzt;  eine  englische  Version  (ob  Prosa 
oder  Verse?)  wurde  1570  ins  Register  eingetragen.  In  einer  Ballade,  die 
.sich  unter  den  Eoxburghe  Ballads  (gedr.  1774)  befindet,  wird  die  Begeben- 
heit nach  Rom  verlegt.     Vgl.  Koeppel  in  der  Anglia  16,  365 ff. 

2)  Unter  den  Schriften,  in  denen  diese  Zweifler  bekämpft  werden, 
seien  erwähnt  die  Monographie  von  Schröer  (1891)  und  die  Aufsätze  von 
H.  Kurz  (Shakespeare -Jahrbuch  5,  27 ff.)  und  Collins,  Studies  S.  96  ff . 
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des  Wilden,  Barbarischen  und  Geschmacklosen,  was  darin  vor- 
kommt, unserem  Dichter  absprechen  will.  Shakespeare  war 
eben  kein  Dichter  wie  Marlowe  oder  Goethe,  die  sich  sogleich 
am  Beginn  ihrer  Laufbahn  mit  einem  großen,  genialen  Wurf 
die  Welt  eroberten;  er  hat  ebenso  wie  andere  Schauspieler- 
Dichter,  wie  Ruzzante  und  Meliere,  in  der  Anfangszeit  mit 
den  erprobten  Bühneneffekten  hantiert  und  erst  allmählich 
seinen  eigenen  Weg  gefunden.  Und  noch  ein  anderer  Grund 
spricht  dagegen,  daß  Shakespeare  hier  nur  ein  älteres  Stück 
mit  einigen  neuen  Zutaten  versehen  habe.  In  anderen  Dramen, 
wo  wir  einen  derartigen  Sachverhalt  annehmen  dürfen,  z.  B. 
beim  Timon  von  Athen  und  beim  Perikles,  ist  doch  noch  an 
mehreren  Stellen  das  geistige  Eigentum  des  fi'üheren  Dichters 
von  demjenigen  Shakespeares  mit  voller  Bestimmtheit  zu  unter- 
scheiden. Hier  hingegen  sind  die  Teile,  die  unseres  Dichters 
unwürdig  sein  sollen,  mit  den  Stellen,  in  denen  Shakespeare 
sich  deutlich  veiTät,  zu  einem  unauflöslichen  Ganzen  verknüpft; 
falls  ihm  wirklich  ein  älteres  Stück  vorlag,  das  auf  demselben 
Stoff  beruhte,  dann  hat  er  es  jedenfalls  durch  seine  Neu- 
bearbeitung ebenso  in  sein  geistiges  Eigentum  verwandelt,  wie 
dies  beim  König  Johann,  Lear  oder  Hamlet  der  Fall  ist. 

In  neuerer  Zeit  führen  jedoch  die  Anhänger  der  durch 
Ravenscroft  übermittelten  Tradition  noch  ein  weiteres  Argu- 
ment ins  Feld.  Sie  berufen  sich  auf  die  von  den  englischen 
Komödianten  in  deutscher  Sprache  aufgeführte  und  1620  im 
Druck  erschienene  Version  des  Titus  Andronicus,  in  welcher 
der  Sohn  des  Titus,  der  nach  der  Schlußkatastrophe  den  Thron 
besteigt,  den  Namen  Yespasianus  und  nicht  Lucius  tragt. 
Und  weiter  meinen  sie,  daß  ein  nach  Henslowes  Tagebuch 
von  der  Truppe  des  Lord  Strange  am  11.  April  1592  neu  aufge- 
führtes Drama  ,tittus  and  vespacia'  einerseits  von  den  wandern- 
den Komödianten  nach  Deutschland  verpflanzt,  andrerseits  von 
Shakespeare  in  seinem  Titus  Andronicus  neu  bearbeitet  worden 
sei.  Dagegen  ist  zu  bemerken,  daß  gerade  die  Stellen,  an 
denen  unter  allem  dem  Wust  der  Geist  des  künftigen  Shake- 
speare am  klarsten  hervorleuchtet  —  besonders  die  Liebes- 
werbung der  Kaiserin  im  Wald  und  die  Szene  zwischen  dem 
Mohren  und   seinem   Kind   —    sich    auch    in    dem   deutschen 
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Titus  Andronicus  wiederfinden;  freilich,  wie  alle  Schönheiten 
der  Originale  in  diesen  Bearbeitungen  der  Komödianten,  ent- 
stellt und  verstümmelt.  Die  natürlichste  Annahme  ist  doch, 
daß  der  ,tittus  and  vespacia'  die  Geschichte  der  beiden  Flavi- 
schen  Kaiser  behandelte,  also  mit  unserer  Tragödie  gar  nichts 
zu  tun  hat.  Wenn  man  zur  Titelbezeichnung  neben  der  Haupt- 
person noch  eine  andere  namhaft  machen  wollte,  dann  lag  es 
doch  viel  näher,  Aaron  oder  die  Kaiserin  zu  wählen  und  nicht 
diese  verhältnismäßig  unbedeutende  Nebenperson.  Auf  den 
Namen  Vespasianus  im  deutschen  Titus  Andronicus  ist  um  so 
weniger  Gewicht  zu  legen,  als  derartige  Namensänderungen 
sich  in  den  deutschen  Repertoirestücken  der  englischen  Komö- 
dianten ziemlich  häufig  finden,  nicht  nur  in  diesem  Drama, 
sondern  auch  im  Hamlet  und  teilweise  auch  in  ,  Jemand  und 
Niemand'.^ 

Den  einzigen  äußeren  Anhaltspunkt  für  die  Entstehungs- 
zeit des  Titus  Andronicus  bietet  uns  die  Bemerkung  Ben 
Jonsons  in  der  Induction  zum  ,Bartholomew  Fair',  die  bereits 
aus  Anlaß  von  Kyds  Spanish  Tragedy  angeführt  wurde  (s.  o. 
S.  527).  Wenn  auch  die  dort  gegebene  Zeitbestimmung  — 
zwischen  1584  und  1589  —  nicht  streng  wörtlich  genommen 
werden  darf,  so  paßt  sie  doch  sehr  wohl  zu  der  Zeit,  auf 
die  wir  durch  innere  Gründe  geführt  werden,  etwa  1587  oder 
1588.  Die  Priorität  der  ,  Spanish  Tragedy'  können  wir  zwar 
nicht  mit  voller  Bestimmtheit  behaupten,  doch  erklären  wir 
ihre  auffallende  Ähnlichkeit  mit  dem  Titus  Andronicus  wohl 
am  besten  dadurch,  daß  der  Anfänger  Shakespeare  seine  Erst- 
lingstragödie dichtete,  als  die  , Spanish  Tragedy'  gerade  im 
vollen  Glanz  des  ersten  Erfolges  stand.  Die  Ähnlichkeit  tritt 
besonders  in  den  Schicksalen  der  Hauptperson  unverkennbar 
hervor:  in  beiden  Fällen  ein  alter  Mann,  an  dessen  Kindern 


1)  So  heißt  Marcus  Andronicus  —  Victoriades,  Chiron  —  Helicates, 
Demetrius  —  Saphonus;  im  Hamlet,  der  ohne  Zweifel  auf  Shakespeare  zu- 
rückgeht heißt  Claudius  —  Erico,  Gertrud  —  Sigrie;  in  ,  Jemand  und  Nie- 
mand' heißt  Vigenius  —  Edowart.  Erwähnt  sei  in  diesem  Zusammenhang, 
daß  in  mehreren  späteren  Bearbeitungen  auf  dem  Titel  neben  Titus  der  Mohr 
(z.  B.  bei  dem  Holländer  Vos)  oder  die  Kaiserin  (z.  B.  in  der  Tragödie 
der  englischen  Komödianten)  genannt  wird,  dagegen  niemals  der  Sohn. 
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ein  greuelvolles  Verbrechen  ausgeübt  wird,  und  zwar  durch 
Frevler,  die  dem  Herrscherhaus  angehören,  so  daß  der  un- 
glückliche Vater  langsam  und  vorsichtig  seine  Maßregeln 
treffen  muß,  bis  er  den  richtigen  Zeitpunkt  erspäht,  um  furcht- 
bare Rache  zu  nehmen ,  doch  sehen  wir  dann  den  Rächer  mit- 
samt seinen  Opfern  in  der  allgemeinen  Katastrophe  untergehen. 
Auch  hat  Shakespeare  im  einzelnen  für  die  Schilderung  des 
Hauptcharakters,  wie  es  scheint,  manches  von  Kyd  gelernt; 
er  läßt  diesen  Charakter  sich  in  sentimentalen  Stimmungs- 
szenen entfalten,  die  zu  dem  greuelvollen  Inhalt  in  einem 
eigentümlichen  Gegensatz  stehen.^  Bei  Hieronimo  wie  bei 
Titus  ist  der  Schmerz  bis  zum  Wahnsinn  gesteigert,  aber 
dabei  verfolgen  sie  doch  mit  schlauer  Berechnung  ihre  Rache- 
pläne, ihr  wahnsinniges  Gebaren  kommt  sogar  ihren  Plänen 
zu  Hilfe,  indem  dadurch  die  Feinde  in  eine  trügerische 
Sicherheit  eingewiegt  Averden.  Was  einzelne  Effekte  des  Stils 
betrifft,  so  sucht  der  Komödiant  in  diesem  tragischen  Erst- 
lingsversuch vor  allem  durch  mythologische  Anspielungen  und 
lateinische  Brocken  den  gelehrten  Dichtem  nachzueifern. 

Während  die  Verwandtschaft  mit  Kyd  unverkennbar  ist, 
tritt  der  Einfluß  Marlowes  im  Titus  Andronicus  gänzlich 
zurück.  Denn  daß  Titus  mit  den  Särgen  seiner  Söhne,  ebenso 
wie  Tamerlan  mit  dem  Sarg  seiner  Gemahlin  auf  der  Bühne 
erscheint,  daß  er  ebenso  wie  Tamerlan  einen  Sohn  mit  eigener 
Hand  hinschlachtet,  und  andere  derartige  Ähnlichkeiten,  auf 
die  man  schon  hingewiesen  hat,  haben  um  so  weniger  Be- 
deutung, da  Shakespeare  diese  Züge  möglicherweise  schon  in 
seiner  Quelle  vorfand.  Und  noch  zweifelhafter  ist  es,  daß 
dem  Dichter  bei  der  Schilderung  seines  Mohren  die  Gestalt 
des  Sklaven  Ithamore  aus  dem  Juden  von  Malta  vorgeschwebt 
haben  soll;  wenn  Aaron  seine  eigenen  Freveltaten  in  einem 
langen   Verzeichnis  aufzählt,    so   brauchen  wir   das    durchaus 


1)  S.  0.  S.  535.  Über  Entlehnungen  an  einzelnen  Stellen  vgl.  Sarrazin 
S.  44  und  die  dort  zitierte  Dissertation  von  Ritzenfeldt.  Besonders  schlagend 
sind  die  Stellen  vom  ,rest  in  unrest'  IV  2,  31  =  Spanish  Tragedy  I  3,  5, 
ferner  die  Klagen,  daß  die  Gerechtigkeit  von  der  Erde  verschwunden  sei 
xmd  in  der  Unterwelt  gesucht  werden  müsse  IV  3,  11  =  Spanish  Tragedy  III 
11  und  13.  —  Zum  folgenden  s.  o.  S.  546. 
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nicht  als  eine  Nachahmung  des  Mariowischen  Sklaven  zu  be- 
trachten, solche  ungeschickte  Selbstbekenntnisse  finden  sich 
in  der  älteren  Zeit  bei  den  Theaterbösewichtern  sehr  häufig.^ 
Bei  andern  überlieferten  tragischen  Effekten  muß  es  zweifel- 
haft bleiben,  ob  Shakespeare  sie  von  einem  nicht  mehr  fest- 
zustellenden englischen  Vorgänger  oder  von  Seneca  übernahm, 
z.  B.  wenn  Quintus,  der  Sohn  des  Titus  Andronicus,  un- 
mittelbar bevor  ihn  das  tragische  Schicksal  trifft,  von  einem 
Angst-  und  Schauergefühl  befallen  wird,  über  das  er  selber 
sich  keine  Rechenschaft  zu  geben  vermag,  ebenso  wie  Thyestes 
in  Senecas  Tragödie,  oder  wenn  Titus  in  der  Nacht  vor  dem 
ünglückstag  durch  böse  Träume  geängstigt  wird.^ 

Die  Atrocitas,  die  nach  den  Anschauungen  der  klassizis- 
tischen Theorie  mit  zum  Wesen  des  Trauerspieles  gehörte  und  in 
der  Seneca  so  Großes  geleistet  hatte,  war  durch  Marlowe  und 
Kyd  schon  auf  dem  Volkstheater  eingebürgert,  doch  ist  kein 
Beispiel  dafür  bekannt,  daß  sie  schon  vor  Shakespeare  so  auf 
die  höchste  Potenz  erhoben  Avorden  wäre.  Dabei  wirken  diese 
Greueltaten  im  volkstümlichen  Drama  nur  um  so  abstoßender, 
weil  sie  hier  leibhaftig  vorgeführt  werden,  während  die 
Klassizisten  getreu  der  horazischen  Vorschrift  solche  Begeben- 
heiten hinter  die  Szene  verlegten.  Wegen  dieser  wider- 
wärtigen Greuel  ist  auch  , Titus  Andronicus'  das  einzige  Drama 
Shakespeares  geblieben,  bei  dem  man  niemals  in  neuerer  Zeit 
den  Versuch  einer  Wiederbelebung  auf  der  Bühne  gewagt 
hat;  nur  der  Neger  Ira  Aldridge,  der  um  die  Mitte  des 
vorigen  Jahrhunderts  als  Gastspielvirtuos  durch  seine  bestia- 
lische Verkörperung  des  Othello  allenthalben  Aufsehen  er- 
regte, hat  auch  einmal  im  Winter  1855/56  in  Dublin  eine 
Aufführung  des  Titus  Andronicus  durchgesetzt,  in  der  er  den 
Aaron  übernahm,  während  die  übrigen  Mitglieder  der  Truppe 


1)  S.  0.  S.  311  f.  Die  von  Grosart  bemerkte,  allerdings  auffällige  Über- 
einstimmung zwischen  den  Klagen  des  verstümmelten  Aga  in  dem  Selimus 
1477  und  den  Klagen  des  Titus  in  einer  ähnlichen  Situation  V  2,  22 
könnte  sehr  wolil  auf  einer  Entlehnung  von  selten  des  Selimusverfassers 
beruhen, 

2)  Vgl.  Titus  Andronicus  II  2,  9f.,  II  3,  211  ff.,  Seneca,  Thyestes 
434 ff.,  942 ff.,  s.  0.  S.  287. 
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sich    nur   mit    Widerwillen    und  Abscheu    zur  Einstudierung 
des  Stückes  entschlossen.  ^ 

Aber  zwischen  allem  dem  geschmacklosen  Wust  tönt  es 
uns  doch  immer  wieder  entgegen :  Ich  bin  Shakespeares.  Vor 
allem  der  Mohr  Aaron,  wie  hoch  überragt  er  alle  die  Theater- 
bösewichter,  die  wir  bisher  kennen  gelernt  haben!  AVie  zeigt 
sich  neben  marionettenhafter  Yerzerrung  doch  immer  wieder 
die  Yerwandtschaft  mit  Eichard  III.  und  Jago !  Wie  meister- 
lich verstand  es  der  Dichter,  Aarons  Eigenschaft  als  Mohr 
nicht  bloß  als  ein  äußerliches  Effektmittel  erscheinen  zu  lassen; 
die  Zugehörigkeit  zur  schwarzen  Rasse  ist  bei  ihm  ebenso 
notwendig  zu  seinem  ganzen  Wesen  gehörig  wie  beim  Othello, 
man  erkennt  wie  der  schwarze  Mensch  und  sein  Gegensatz 
gegen  die  weiße  Umgebung  die  Phantasie  des  Dichters  an- 
regte.2  Gegenüber  den  rohen  und  beschränkten  Prinzen,  die 
er  zu  Werkzeugen  seiner  Pläne  macht,  zeigt  er  eine  Sicher- 
heit und  Überlegenheit,  wie  Jago  gegenüber  dem  Rodrigo. 
Und  vor  allem  in  der  Szene,  avo  er  das  Leben  seines  schwarzen, 
dicklippigen  kleinen  Sprößlings  verteidigt,  ist  seine  wilde 
Naturkraft  virtuos  entfaltet  und  der  Durchbruch  des  väterlichen 
Gefühls  ohne  alle  Sentimentalität  mit  dem  grotesken  Gesamt- 
charakter des  Bösewichts  vortrefflich  in  Einklang  gebracht. 
Wenn  die  Menschen  sich  durch  die  Vorstellungen  von  Pflicht 
und  Gewissen  im  Zaum  halten  lassen,  so  sind  das  seiner 
Meinung  nach  , papistische  Kniffe';  er  selber  hofft  auf  keine 
andern  himmlischen  Freuden,  als  diejenigen,  die  ihm  die 
Buhlschaft  mit  der  Kaiserin  gewährt,  aber  als  die  Kaiserin 
im  Walde  sich  ihm  liebend  naht  und  er,  ganz  in  die  Vor- 
bereitung seiner  verbrecherischen  Pläne  A^ertieft,  sie  zurück- 
weist, da  läßt  der  Dichter  ihn  nicht  die  groteske,  sondern  die 
ernste  und  finstere  Seite  seines  Wesens  hervorkehren.  Daß 
der  Titelheld  sehr  stark  an  Kyds  Jeronimo  erinnert,  haben 
wir  schon  gesehen,  aber  gerade  in  den  Stimmungsszenen,  für 
die  Shakespeare  wahrscheinlich  dort  die  erste  Anregung  fand, 
hat  er  sein  Vorbild  weit  übertroffen;   obgleich  die  tragischen 


1)  Vgl.  Notes  and  Queries  10  II  366. 

2)  Über  die  Neger  bei  Shakespeare  vgl.  Schröer  a.  a.  0. 
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Situationen  mit  den  gröbsten  und  äußerlichsten  Effektmitteln 
herbeigeführt  sind,  versenkt  er  sich  doch  in  sie  mit  der 
ganzen  Anschmiegungsfähigkeit  des  echten  Schauspielers.  Es 
sei  hier  nur  auf  die  Szene  hingewiesen,  wo  die  trauernde 
Familie  der  Androniker  bei  Tisch  sitzt,  und  der  alte  Titus 
von  den  Gedanken  über  sein  eigenes  Leid  zur  Betrachtung 
einer  toten  Fliege  übergeht.  Und  auch  sonst  finden  sich  noch 
Spuren  dieser  Shakespearischen  Art,  die  uns  später  besonders 
im  Richard  11.  entgegentritt,  wie  nämlich  ein  Unglücklicher 
sich  in  seine  Gedanken  versenkt  und  alle  die  Gegenstände 
der  Außenwelt,  die  sein  Auge  erreicht,  mit  der  eigenen 
Trauer  in  Beziehimg  setzt.  Dagegen  wird  niemand  behaupten 
wollen,  "daß  die  Kaiserin  Tamora  den  künftigen  Dichter  der 
Cleopatra  und  der  Lady  Macbeth  verrät;  sogar  schon  im 
Heinrich  TL,  der  nicht  lange  nach  dem  Titus  Andronicus 
entstanden  sein  kann ,  zeigt  uns  die  Schilderung  der  dämonisch 
rachsüchtigen  Königin  Margareta,  wie  Shakespeare  mit  Eiesen- 
schritten  voran  eilte.  Wenn  Tamora  zuerst  hervortritt,  um  für 
ihren  Sohn  Gnade  zu  erflehen,  da  hat  sie  noch  weiche  lyrische 
Töne,  die  an  Portias  schöne  Worte  von  der  Gnade  erinnern, 
dann  aber,  nachdem  ihr  Sohn  hingeschlachtet  ist,  faßt  sie  den 
Entschluß  zur  Rache  in  die  furchtbaren  Worte  zusammen: 

Ich  will  es  ihnen  zeigen,  was  es  heißt, 
Wenn  eine  Königin  auf  der  Straße  kniet 
Und  Gnad'  umsonst  erfleht. 

Später  hält  sie  sich  nicht  mehr  auf  der  Höhe  dieses  großen 
Stils:  die  abscheulichste  Szene  ist  wohl  die  im  Walde,  wo  sie 
ihren  Söhnen  die  schöne  Lavinia  ausliefert,  doch  wenn  das 
schutzlose  Weib  die  Kaiserin  anfleht,  sie  vor  den  rohen  Ge- 
lüsten ihrer  Söhne  zu  schützen,  da  können  wir  herauserkennen, 
wie  der  Anfänger,  der  hier  noch  in  der  Häufung  abstoßender 
Greuel  das  Tragische  sucht,  doch  zum  Darsteller  der  zartesten 
und  keuschesten  Weiblichkeit  berufen  war.  In  allen  diesen 
Mord-  und  Schauerszenen  kommt  übrigens  die  Kaiserin  gar 
nicht  mehr  darauf  zurück,  daß  sie  ihren  Sohn  am  Geschlecht 
der  Androniker  zu  rächen  hat,  ebensowenig  wie  Titus  sich 
noch  an  die  grausame  Opferung  des  Jünglings  erinnert.  Die 
Freveltaten   folgen   einander   Schlag   auf   Schlag,    aber   wenn 
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alles  in  der  allgemeinen  Katastrophe  zusammengebrochen  ist, 
da  eröffnet  sich  uns  im  Gegensatz  zu  andern  derartigen 
Schauertragödien  doch  noch  ein  Ausblick  auf  eine  neue  bessere 
Ordnung  der  Dinge  in  den  schönen  Worten ,  mit  denen  Lucius 
sein  Söhnchen  zur  Klage  um  den  alten  Titus  auffordert  und 
selber  die  Herrschaft  über  das  zeiTüttete  Reich  antritt.  Es 
liegt  nahe,  hier  an  ähnliche  Schlußakkorde  in  den  reifsten 
Werken  des  Dichters,  im  Hamlet  und  im  Lear  zu  erinnern. ^ 
Im  poetischen  Stil  herrscht  noch  eine  ähnliche  Ungleich- 
heit und  Unsicherheit,  wie  sie  uns  in  einem  andern  Werk 
aus  Shakespeares  Frühzeit,  in  dem  ersten  Teil  von  Heinrich  VL 
begegnen  wird.  Es  fehlt  in  dem  rhetorisch  aufgebauschten 
Stil  nicht  an  Entgleisungen,  einerseits  ins  Matt- Prosaische, 
andererseits  ins  Geschmacklos-Verstiegene,  z.  B.  wenn  Lavinia 
dem  grausamen  Sohn  der  Kaiserin  zuruft:  ,Die  3Iilch,  die  du 
aus  ihren  Brüsten  sogst,  hat  sich  in  Marmor  verwandelt', 
oder  wenn  der  alte  Titus  sagt,  er  könne  sein  Leid  nicht  bei 
sich  behalten,  sondern  müsse  es  wie  ein  Betrunkener  aus- 
speien (HI  1,  231  f.).  Wenn  die  Personen  der  Tragödie  auch 
im  tiefsten  Schmerz  sich  in  rhetorischen  und  stilistischen 
Künsteleien  ergehen,  so  ist  das  eine  Eigentümlichkeit,  die 
Shakespeare  auch  später  noch  beibehielt  und  oft  damit  die 
ergreifendsten  Wirkungen  erzielte;  hier  haben  diese  Effekte 
(ifters  etwas  Gewolltes  und  Forciertes,  z.  B.  wenn  dem  Titus, 
der  eben  den  Tod  seiner  unschuldig  hingerichteten  Söhne 
beweint,  nun  auch  noch  seine  verstümmelte  Tochter  gebracht 
wird,  und  er  ihr  entgegenruft: 

Wer  ist  der  Tor,  der  Wasser  trug  ins  Meer 
Und  Holz  in  Trojas  hellentf lammten  Brand? 
Mein  Gram  stand  auf  dem  Gipfel,  eh  du  kamst, 
Jetzt,  gleich  dem  Nil,  bricht  er  die  Schranken  durch. 

Aber  in  einzelnen  Wendungen  zeigt  .sich  der  Dichter 
schon  auf  der  Höhe  seiner  Sprachgewalt.  Wenn  Marcus  die 
Nachricht  bringt,  daß  die  Verbrecher  die  Zunge  Lavinias 
lierausgeschnitten  haben,  sagt  er: 

Ach,  der  Gedanken  lieblich  Instrument, 
Das  jüngst  noch  süße  Redekunst  geplaudert, 

1)  S.  0.  S.  308. 
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Riß  man  aus  seines  zarten  Käfigs  Haft, 
"Wo  es  melodisch  wie  ein  Vöglein  sang 
In  Wechseltönen  jedes  Ohr  entzücliend, 

und  bringt  damit  in  die  scheußliche  Situation  einen  rührend 
wehmütigen  Klang;  oder  wenn  Tamora  dem  Kaiser  beim 
Herannahen  der  Feinde  Mut  zuspricht:  ,Die  Sonne  kann  nicht 
durch  einen  Mückenschwarm  verdunkelt  werden',  so  sind  das 
Worte,  die  in  der  Rolle  eines  Helden  aus  Shakespeares  kräf- 
tigster, glänzendster  Zeit  mit  Ehren  bestehen  würden.  Und 
vor  allem  zeigt  sich  der  Meister  der  Sprache  an  den  Stellen, 
die  sich  auf  die  Natur  und  auf  das  Leben  in  der  Natur  be- 
ziehen. Es  wurde  schon  öfter  darauf  hingewiesen,  daß  hier 
wie  in  anderen  Jugenddichtuugen,  in  ,Yenus  und  Adonis'  und 
im  , Sommernachtstraum'  die  ländlichen  Jugeudeindrücke  fort- 
zuwirken scheinen.  Die  Schilderung  des  einsamen  Plätzchens 
im  Walde,  wo  die  Sonnenstrahlen  durch  die  Bäume  dringen, 
ist  eins  der  schönsten  Beispiele  dieser  Art.  Nur  sehr  selten 
hat  Shakespeare  den  Reim  eintreten  lassen;  wenn  er  dies  in  der 
Gastmahlszene  des  letzten  Aktes  tat,  in  dem  Augenblick,  da 
Titus  die  eigene  Tochter  tötet  und  der  Tamora  sagt,  sie  habe 
das  Fleisch  ihrer  eigenen  Söhne  verzehrt,  so  ist  das  eine 
starke  Geschmacksverirrung;  es  kommt  dadurch  in  die  graus- 
liche Szene  ein  marionettenhafter  Ton.  Die  Prosa  verwendet 
er  bloß  in  der  kurzen  Rolle  des  Clowns,  der  dem  Kaiser  eine 
Botschaft  überbringt,  doch  hat  man  den  Eindruck,  daß  Shake- 
speare diese  Rolle  nur  anbrachte,  weil  sie  einmal  dazu  ge- 
hörte, und  in  diesem  Fall  keine  besondere  Sorgfalt  auf  sie 
verwandte. 


Ebenso  wie  beim  Titus  Androuicus  läßt  sich  auch  bei 
Shakespeares  frühestem  historischen  Drama,  dem  dreiteiligen 
Heinrich  VI.,  der  Zusammenhang  mit  der  theatralischen  Tradi- 
tion erkennen.  Von  andern  Dramen  aus  der  englischen  Ge- 
schichte, die  in  die  ersten  Jahre  der  neuen  Richtung  des 
volkstümlichen  Theaters  zurückreichen,  können  wir  allerdings 
nur  bei  einem,  nämlich  bei  dem  anonymen  König  Johann, 
mit  einem  hohen  Grad   von  Wahrscheinlichkeit  voraussetzen, 
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daß  es  vor  dem  Heinrich  VI.  entstanden  ist.  Jedenfalls  hat 
aber  Shakespeare  schon  in  der  frühesten  Zeit  seines  dichte- 
rischen Schaffens  sich  auf  diesem  historisch -patriotischen 
Gebiete  versucht  und  zunächst  das  Werk  geschaffen,  das  erst 
nach  seinem  Tode  in  der  Folioausgabe  von  1623  unter  dem 
Titel  ,der  erste  Teil  von  König  Heinrich  VI.'  erschienen  ist. 
Er  stellt  hier  die  Kämpfe  dar,  in  denen  die  Engländer  aus 
dem  eroberten  Frankreich  verdrängt  wurden,  also  eine  Reihe 
von  Ereignissen,  die  nicht  dazu  angetan  waren,  bei  den 
Hörern  freudige  Gefühle  zu  erwecken,  wenn  auch  die  Helden- 
gestalt Talbots  noch  in  ihrem  tragischen  Untergang  den  vater- 
ländischen Sinn  mächtig  beleben  mußte.  Doch  war  das  Drama 
offenbar  gleich  von  vornherein  als  der  erste  Teil  eines  größeren 
Ganzen  gedacht,  das  den  Streit  der  Häuser  Lancaster  und 
York  vorführen  sollte.  Solche  mehrteilige  Dramen  waren 
ja  schon  damals,  wie  durch  Whctstones  Promos,  Marlowes 
Tamerlan  und  den  anonymen  King  John  bewiesen  wird, 
durchaus  nichts  Ungewöhnliches,  und  es  ist  ganz  unverkenn- 
bar, daß  dem  Dichter,  als  er  den  ersten  Teil  schuf,  schon  die 
Fortsetzung  in  ihren  Hauptzügen  vor  der  Seele  stand.  Die 
Darstellung  des  französischen  Krieges  wird  immer  wieder 
durch  Szenen  unterbrochen,  die  auf  den  furchtbaren  inneren 
Krieg  vorbereiten,  und  auch  die  tragische  Niederlage  Talbots 
wird  bei  Shakespeare  im  Widerspruch  mit  den  geschicht- 
lichen Tatsachen  dadurch  herbeigeführt,  daß  die  Führer  der 
beiden  feindlichen  Parteien  in  wechselseitiger  Eifersucht  es 
versäumen,  ihm  rechtzeitig  zu  Hilfe  zu  kommen.  Ohne  Zweifel 
soll  bei  Shakespeare  ebenso  wie  bei  dem  anonymen  Verfasser 
des  King  John  das  furchtbare  Gemälde  der  Zwietracht  eine 
Mahnung  zur  Eintracht  sein.^  Der  zweite  Teil  erschien  noch 
zu  Lebzeiten  Shakespeares  in  einer  unrechtmäßigen  Ausgabe 
ohne  Nennung  des  Verfassers  unter  dem  Titel:  ,Der  erste  Teil 
des  Streites  zwischen  den  zwei  berühmten  Häusern  York  und 
Lancaster  usw.'  (1594),  ebenso  der  dritte  Teil  unter  dem  Titel: 
,Die  wahre  Tragödie  von  Eichard,  Herzog  von  York  usw.' (1595). 


1)  3  Henry  6  IV  1 ,  40  (vgl.  Delius  zu  dieser  Stelle)  heißt  es  ähnlich 
wie  in  den  beiden  ,King  John':  ,England  is  safe,  if  true  within  itself. 
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Daß  wir  für  die  Zeit,  da  dieser  dritte  Teil  auf  der  Bühne 
erschien,  mit  Hilfe  der  Anspielung  Greenes  einen  terminus 
ad  quem,  nämlich  den  Sommer  1592  gewinnen,  wurde  schon 
früher  bemerkt,  doch  fehlen  uns  alle  Anhaltspunkte,  um  von 
diesem  Datum  aus  rückwärts  schreitend  zu  bestimmen,  wann 
wohl  der  erste  Teil  entstanden  sein  mag.  Wenn  Nash  in 
seinem  Pamphlet  Pierce  Penilesse  usw.  {in  das  Buchhändler- 
register eingetragen  am  8.  August  1592)  davon  spricht,  daß 
der  tapfere  Talbot  zweihundert  Jahre  nach  seinem  Tode  von 
neuem  auf  der  Bühne  triumphiere,  daß  schon  wenigstens 
zehntausend  Zuschauer  (zu  verschiedenen  Zeiten)  in  dem 
Tragöden  der  ihn  darstellte,  den  Helden  selber  von  neuem 
bluten  zu  sehen  glaubten  — ,  so  liegt  zwar  kein  Grund  vor, 
die  Beziehung  dieser  Stelle  auf  den  ersten  Teil  von  Shake- 
speares Heinrich  VI.  zu  bezweifeln  und  nichts  hindert  uns,  sie 
als  ein  Zeugnis  für  den  großen  Erfolg  dieses  Jugendwerks 
zu  betrachten,  aber  für  die  Entstehungszeit  erfahren  wir 
daraus  nicht  mehr,  als  wir  schon  aus  Greenes  Anspielung 
schließen  können.  Wenn  Henslowe  die  Einnahmen  der  Vor- 
stellung eines  am  3.  März  1592  neu  aufgeführten  Dramas 
•  harey  the  VI'  verzeichnet,  das  bis  Ende  Juni  dieses  Jahres 
die  ungewöhnlich  hohe  Zahl  von  mindestens  vierzehn  Vor- 
stellungen erlebte  1,  so  können  wir  nicht  mehr  feststellen,  ob 
diese  Angaben  überhaupt  auf  Shakespeare  und  im  Bejahungs- 
falle  auf  welchen  Teil  seines  Heinrich  VI.   sie  sich  beziehen. 

Der  erste  Teil  wird  von  manchen  für  Shakespeares  Erst- 
lingswerk gehalten.  Alsdann  müßte  Titus  Andronicus,  der 
ohne  Zweifel  älter  ist  als  der  zweite  Teil,  in  der  Zwischen- 
zeit zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Teil  verfaßt  sein,  was 
bei  dem  engen  inhaltlichen  Zusammenhang  dieser  Teile  nicht 
sehr  wahrscheinlich  ist.  Allerdings  bezeichnet  der  erste  Teil 
in  künstlerischer  Beziehung  nur  insofern  einen  Portschritt 
gegenüber  dem  Titus  Andronicus,  als  die  abstoßenden  Roheiten 
fehlen,  sonst  sind  die  Anklänge  an  den  späteren  Shakespeare 
doch  wohl  im  Titus  Andronicus  zahlreicher  und  entschiedener. 


1)  Mit  dem  am  16.  März  aufgeführten  ,hary'  Jiönnte  auch  ein  anderes 
Repertoirestück  ,Han-y  of  Comwall'  (s  o.  S.  206)  gemeint  sein. 
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Im  übrigen  sind  die  Stilimterschiede  zwischen  beiden  Dramen 
durch  die  Verschiedenheit  des  Stoffes,  sowie  durch  den  Um- 
stand, daß  die  Eigenart  des  Dichters  noch  nicht  entwickelt 
war,  genügend  erklärt.  ^ 

Schon  in  diesem  ersten  unter  seinen  zehn  liistorischen 
Dramen  hat  Shakespeare  aus  der  Clironik  Holinsheds  geschöpft, 
außerdem  hat  er  mehrmals  auf  das  Werk  des  früheren,  auch 
von  Holinshed  benutzten  Geschichtschreibers  Hall  zurück- 
gegriffen. Von  der  Freiheit,  das  Auseinanderliegende  zu- 
sammenzurücken und  mit  Ausschaltung  der  Zwischenglieder 
in  unmittelbaren  ursächlichen  Zusammenhang  zu  bringen, 
machten  ja  auch  der  Dichter  des  ,King  John'  und  Mario we 
in  seinem  , Edward  UL'  den  ausgedehntesten  Gebrauch,  aber 
was  die  Umstellung  der  Zeitfolge  betrifft,  verfuhr  kein  anderer 
mit  so  souveräner  dichterischer  Willkür,  wie  Shakespeare  in 
diesem  Falle.  Am  Anfang  der  Tragödie  umsteh u  die  Großen 
des  Reichs  den  Katafalk  des  früh  dahingeschiedenen  Heinrich  V. 
(f  1422),  in  der  Darstellung  der  französischen  Kriegsereignisse 
folgt  auf  den  Abfall  Burgunds  von  England  (1435)  der  Tod 
Talbots  (1453),  dann  die  Verurteilung  der  Jungfrau  von  Orleans 
(1430),  dann  wie  Suffolk  für  den  jungen  König  Heinrich  VI. 
um  die  Prinzessin  Margareta  wirbt  (1444).  Mitunter  werden 
auch  Ereignisse,  welche  die  Chronik  erzählt,  auf  andere  Per- 
sonen übertragen.  Wenn  z.  B.  Shakespeare  darstellt,  wie 
französische  Krieger  als  Bauern  verkleidet  die  Stadt  Rouen 
überrumpelten,  so  beruht  das  auf  dem  Bericht  Holinsheds, 
wonach  die  Engländer  einmal  durch  diese  List  eine  von  den 
Franzosen  besetzte  Festung  eroberten.  Ein  ähnlicher  Fall  ist 
es,  wenn  König  Karl  von  Frankreich  die  Verstümmelung  der 
Leiche  Talbots  nicht  zuläßt,  mit  derselben  Begründung,  mit 
der  er  nach  Halls  Erzählung  die  Zerstörung  des  Grabes  des 
englischen  Helden  Bedford  in  Rouen  verbot.'^  Auch  führt 
Shakespeare    mehrmals   Ereignisse    vor,    die    sich    in    keiner 


1)  Die  Ansicht,  daß  1  Henry  G  älter  ist,  vertritt  Sarraziu,  Lehr- 
jahre S.  47.  Bemerkenswert  ist  auch,  daß  Titus  Andronicus  mit  den 
späteren  Teilen  von  Henry  6  die  Vorliebe  für  lateinische  Phrasen  gemein- 
sam hat.     Über  Anklänge  an  andere  Dramen  in  Henry  6  s.  u.  S.  0(54. 

2)  Vgl.  Boswell-Stone  S.  229,  232. 


652  IX.  Heinrich  VI.  Teil  I. 

Chronik  uachweisen  lassen,  doch  handelt  es  sich  nicht  immer 
in  solchen  Fällen  um  eine  freie  Erfindung;  die  Möglichkeit 
muß  stets  offen  bleiben,  daß  er  aus  der  lebendigen  Tradition 
manche  sagenhafte  Überlieferung  des  großen  Krieges  aufgriff.^ 
So  ist  in  die  Geschichte  der  Heldentaten  Talbots  eine  historisch 
nicht  beglaubigte  Begebenheit  eingefügt:  Eine  Gräfin  von 
Auvergne  ladet  Talbot  mit  heuchlerischer  Freundlichkeit  auf 
ihr  Schloß,  wo  ihre  Leute  im  Hinterhalt  liegen,  um  ihn  in 
Fesseln  zu  schlagen;  Talbot  nimmt  die  Einladung  an,  doch 
entgeht  er  mit  Klugheit  und  Geistesgegenwart  der  Gefahr,  und 
die  Feindschaft  der  Gräfin  verwandelt  sich  in  Bewunderung. 
Im  übrigen  hebt  er  aus  der  Siegeslaufbahn  Talbots  einzelne 
glänzende  Momente  hervor,  die  in  der  Chronik  erzählt  waren, 
vor  allem  die  letzte  Schlacht,  in  der  er,  von  dem  über- 
mächtigen Feind  umzingelt,  an  der  Seite  seines  Sohnes 
kämpfend  fiel.  Hier  fand  er  schon  in  der  Chronik  Halls 
eine  dichterisch  gehobene  Darstellung;  dem  alten  Talbot  wird 
dort  eine  Rede  an  seinen  Sohn  in  den  Mund  gelegt,  worin 
er  ihm  rät  za  fliehen,  um  später  seinen  Vater  zu  rächen, 
doch  der  Sohn  will  ihm  bis  in  den  Tod  treu  bleiben.  Shake- 
speare verweilt  mit  innigem  Herzensanteil  bei  dieser  Situation, 
er  läßt  die  zugleich  heroische  und  zarte  Gesinnung  des  edeln 
Paares  bald  in  lyrischen  Tönen  sich  ergehen,  bald  faßt  er  sie 
in  Stichomythien  zu  einem  prägnanten  und  überraschenden 
Ausdruck  zusammen,  und  in  vollem  Einklang  zwischen  Form 
und  Inhalt  treten  in  diesem  Teil  des  Dramas  paarweis  gereimte 
Zeilen  an  die  Stelle  des  Blankverses.  Die  sentimentalen  Stellen 
in  Kyds  spanischer  Tragödie,  wo  ja  ähnliche  Reim  Wirkungen 
vorkommen,  sind  hier  weit  übertroffen,  gewiß  hatte  die  vater- 
ländische Gesinnung  noch  niemals  vorher  auf  der  englischen 
Bühne  einen  so  ergreifenden  Ausdruck  gefunden  und  wir  ver- 
stehen den  Bericht  Nashs  über  die  große  Wirkung  dieser  Szene 
auf  Tausende  von  Zuhörern. 

Dagegen  werden  die  Franzosen  vom  Dichter  sehr  gering- 
schätzig  behandelt;    alle    nachteiligen    Züge,    die    er   in    der 

1)  Ein  bestimmtes  Beispiel  dieser  Art  s.  u.  S.  660;  auch  die  Szene 
im  Tempelgarten  (s.  S.  635)  dürfen  wir  wohl  hierher  rechnen.  Zur  Szene 
von  der  Gräfin  von  Auvergne  s.  o.  S.  302. 
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Chronik  finden  konnte,  werden  von  ihm  aufgegriffen  und 
verstärkt.  Er  schildert  wiederholt,  welch  eine  wahnsinnige 
Angst  ihnen  schon  der  bloße  Name  Talbots  einflößt,  wie  sie 
bei  der  nächtlichen  Überrumpelung  von  Orleans  im  Hemd  über 
die  Stadtmauer  springen  und,  als  das  Feldgeschrei  , Talbot' 
ertönt,  auch  noch  die  Röcke,  die  sie  in  der  Hand  halten, 
fallen  lassen  und  fortlaufen.  Besonders  aber  hat  Shakespeare 
in  der  Schilderung  der  Jungfrau  von  Orleans  das  Zerrbild 
der  Chronik  noch  überboten,  wo  er  sie  als  Hexe  geschildert 
fand,  die  mit  bösen  Geistern  im  Bunde  war,  aber  fälschlich 
vorgab,  daß  die  Dämonen,  die  ihr  in  der  Einsamkeit  er- 
schienen, die  heilige  Maria,  Katharina  und  Anna  seien.  Shake- 
speare bezeichnet  es  als  eine  Feigheit  von  selten  der  Franzosen, 
daß  sie  sich  der  Hilfe  eines  Weibes  bedienten,  und  betont 
dem  gegenüber  die  Frömmigkeit  Talbots,  der  im  Vertrauen 
auf  Gott  den  höllischen  Praktiken  entgegentritt.  Wenn  bei 
ihrem  ersten  Auftreten  vor  König  Karl  der  König  ihre  über- 
natürliche Kraft  in  einem  Probegefecht  versuchen  will  und 
dabei  besiegt  wird,  so  sollten  offenbar  beide  Kämpfende  auf 
der  Bühne  in  einem  komischen  Licht  erscheinen,  und  ebenso 
soll  es  jedenfalls  auch  wirken,  wenn  Karl  nach  der  Eroberung 
von  Orleans  die  Jungfrau  im  Mariowischen  Hyperbelstil  be- 
grüßt, und  verkündet,  es  solle  ihr  eine  stattlichere  Pyramide 
errichtet  Averden,  als  der  Buhlerin  Rhodope  in  Ägypten,  und 
ihre  Asche  solle  ein  kostbareres  Gefäß  erhalten,  als  das 
juwelenbesetzte  Kästchen  des  Darius  war  (in  welchem  Alexan- 
der der  Große  die  Gedichte  Homers  aufbewahrte).  Und  wenn 
Shakespeare  darstellt,  wie  die  Jungfrau,  auf  den  Mauern  von 
Ronen  stehend  den  greisen  Helden  Bedford  verhöhnt,  der 
krank  und  schwach  mit  dem  englischen  Heereszug  auf  einem 
Stuhl  vorübergetragen  wird,  so  hat  er  ihr  damit  einen  neuen 
schmachvollen  Charakterzug  angedichtet.  Ebenso  läßt  er  es 
auch  als  ein  Werk  der  Jungfrau  erscheinen,  daß  der  Herzog 
von  Burgund  den  Engländern  untreu  wird,  ein  Ereignis,  das, 
wie  bereits  bemerkt,  in  Wirklichkeit  erst  fünf  Jahre  nach 
dem   Tode  der  Jungfrau   eintrat.^     Die  Jungfrau  nähert  sich 

1)  Fraglich  ist  es,  ob,  wie  schon  vermutet  wurde,  Shakespeare  davon 
Kenntnis  hatte,    daß   die  Jungfrau  am    17.  Juli  1429  eiuen  Brief  an  den 
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ihm,  als  er  mit  seinem  Heer  vorüberzieht,  sie  schildert  ihm 
in  beredten  "Worten  das  Unglück  Frankreichs  und  die  un- 
würdige Eolle,  die  er  im  feindlichen  Heer  spiele,  doch  kaum 
hat  er  sich  von  ihr  überreden  lassen,  so  spricht  sie  beiseite: 
,Bin  echter  Franzose,  er  dreht  sich  bald  dahin,  bald  dorthin'. 
Diese  von  Shakespeare  erfundene  Szene  hat  dann  Schiller  auf- 
gegriffen, um  zu  zeigen,  wie  die  göttliche  Begeisterung,  die 
der  schwachen  Jungfrau  den  Sieg  über  die  Feinde  verlieh, 
sie  auch  bei  einem  Werke  des  Friedens  und  der  Versöhnung 
triumphieren  ließ.  Am  peinlichsten  aber  wirkt  es  auf  alle, 
denen  sich  die  edle  und  reine  Lichtgestalt  der  Schillerschen 
Jungfrau  in  die  Seele  geprägt  hat,  wenn  sie  sehen,  wie  Shake- 
speare das  tragische  Ende  ihrer  Laufbahn  darstellt.  Bei  Holin- 
shed  fand  er,  daß  die  Jungfrau  vorgegeben  habe,  sie  sei  guter 
Hoffnung,  um  dadurch  ihre  Hinrichtung  aufzuschieben;  Shake- 
speare läßt  sie  noch  verächtlicher  erscheinen,  indem  er  sie 
fortwährend  widersprechende  Angaben  über  den  Yater  des 
Kindes  machen  läßt,  mit  dem  sie  schwanger  geht.  Und  als 
die  Gefangene  den  Besuch  ihres  Vaters  erhält  —  eines  alten 
Schäfers,  der  mit  burlesken  Zügen  geschildert  ist  —  weist  sie 
ihn  hochmütig  zurück,  sie  sei  nicht  von  so  niederer  Herkunft. 
Diese  Überbietung  des  Zerrbilds  mag  in  Rücksicht  auf  die 
theatralische  Wirkung  erfolgt  sein,  doch  ist  auch  bei  dem 
Dichter  ein  Gefühl  persönlichen  Hasses  unverkennbar. 

In  der  Szenenreihe,  die  uns  die  inneren  Angelegenheiten 
Englands  vorführt,  erscheinen  die  leitenden  Persönlichkeiten 
schon  mit  den  Charakterzügen  ausgestattet,  die  uns  dann  im 
zweiten  Teil  noch  deutlicher  entgegentreten,  vor  allem  die 
zwei  feindlichen  Oheime  des  unmündigen  Hen'schers:  Glou- 
cester,  gutmütig,  beim  Volk  beliebt,  dabei  leicht  aufbrausend, 


Herzog  von  Burgund  richtete,  in  dem  sie  ihn  beschwor,  mit  dem  König 
von  Frankreich  Frieden  zu  machen.  In  diesem  Brief  (bei  Anatole  France, 
Vie  de  Jeanne  d'Arc  1,  528)  fordert  sie  den  Herzog  auf,  seine  Waffen 
lieber  gegen  die  Sarazenen  zu  kehren ,  ebenso  ruft  sie  ihm  bei  Shakespeare 
zu:  ,0!  turn  thy  edged  sword  another  way";  doch  denkt  sie  dabei  offenbar 
an  die  Engländer.  Sonst  sind  mir  keine  Übereinstimmungen  aufgefallen; 
auch  ist  nichts  darüber  bekannt,  auf  welchem  Weg  dieser  Brief  dem 
Dichter  hätte  zugänglich  sein  können. 
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und  der  ehrgeizige  intrigante  Prälat  Winchester;  die  Straßeu- 
tumulte,  die  ihre  Anhänger  erregen,  sind  Vorboten  der  blutigen 
Parteikämpfe,  die  uns  bevorstehn.  Wenn  Shakespeare  in  der 
berühmten  Streitszene  im  Tempelgarten  zwischen  John  Beau- 
fort  von  Somerset  vom  Hause  Lancaster  und  Kichard  Planta- 
genet vom  Hause  York  uns  vorführt,  wie  Somerset  eine  rote 
und  Plantagenet  eine  weiße  Rose  pflückt  und  jeder  von  ihnen 
seine  Anhänger  auffordert,  ein  gleiches  zu  tun,  so  ist  das  eine 
symbolisch -poetische  Einleitung  des  großen  Krieges,  von  der 
Shakespeare  nichts  in  den  Chroniken  fand;  im  Streite  der 
Feudalherren  läßt  er  schon  hier  den  stolzen  und  hochfahrenden 
Ton  anklingen,  der  zugleich  mit  der  verheerenden  Leidenschaft 
des  dargestellten  Kampfes  und  dem  Genius  des  jungen  Dichters 
sich  dann  immer  mächtiger  entfaltet.  Geringer  an  dramatischem 
Interesse  ist  eine  andere  vorbereitende  Szene,  wo  der  alte 
Mortimer  seinen  Neffen  York  über  die  Erbansprüche  seines 
Hauses  belehrt,  als  ob  wir  nicht  vermuten  müßten,  daß  der 
Inhalt  dieses  ganzen  Vortrags  dem  Prätendenten  schon  bekannt 
war.  Übrigens  ist  es  unbekannt,  woher  Shakespeare  die  Nach- 
richt nahm,  daß  Mortimer  im  Tower  gefangen  saß;  in  den 
späteren  Historiendramen  ist  auch  nicht  mehr  davon  die  ßede.^ 
Der  Herrscher  des  Landes  tritt  in  keinem  der  zahlreichen 
historischen  Dramen  so  sehr  in  den  Hintergrund  wie  hier. 
Heinrich  VI.  war  beim  Tode  seines  Vaters  neun  Monate  alt; 
er  erscheint  erst  im  dritten  Akt  auf  der  Bühne,  aber  er  verrät 
schon  als  Jüngling,  daß  er  nicht  zum  Herrscher  geboren  ist; 
ohnmächtig  klagend  steht  er  zwischen  den  haßerfüllten  Großen 
seines  Reichs.  Und  am  Schluß  wird  schon  darauf  hingedeutet, 
welche  unheilvollen  Einflüsse  ihn  in  der  Zukunft  beherrschen 
soUten.  Shakespeare  fand  in  den  Chroniken  berichtet,  daß 
bei  den  Friedensverhandlungen  in  Tours  1444  der  englische 
Vertreter  Suffolk  eigenmächtig  und  ohne  die  Zustimmung  seiner 
Kollegen  die  Verlobung  Heinrichs  VI.  mit  Margareta,  der 
Tochter  des  armen  Königs  R6ne  von  Neapel  und  Anjou  be- 
trieb und  schließlich  seinen  Plan  auch  trotz  dem  Widerstand 
des  Herzogs   von  Gloucester   durchsetzte.     Es   ist   eine   freie 

1)  S.  0.  S.  151. 
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ErfinduDg  des  Dichters,  daß  Suffolk  im  französischen  Krieg- 
die  Prinzessin  Margareta  als  Gefangene  erbeutet,  daß  der 
Sieger  sogleich  von  ihrer  Schönheit  besiegt  wird,  und,  da  er 
als  verheirateter  Mann  nicht  um  sie  werben  kann,  den  Plan 
faßt,  sie  als  Frau  für  seinen  König  zu  gewinnen.  Die  Szene 
ist  eine  der  seltsamsten  in  Shakespeares  Jiigenddramen.  Die 
zwei  beteiligten  Personen  sprechen  fast  gar  nicht  unmittelbar 
miteinander  und  äußern  sich  fast  nur  in  Apartes,  doch  weiß 
Suffolk  die  Gefangene  mit  wenig  Worten  für  seinen  Plan  zu. 
gewinnen;  wohl  keine  andere  Szene  in  diesem  Drama  macht 
einen  so  unshakespearischen  Eindruck.  Und  in  der  letzten 
Szene  besiegt  Suffolk,  nach  London  zurückgekehrt,  den  Wider- 
stand Gloucesters,  der  für  die  Heirat  mit  einer  reichen  Erbin 
eintritt,  und  weiß  den  leicht  zu  überredenden  jungen  König 
für  die  romantische  Liebesheirat  zu  gewinnen. 

Wenn  wir  nach  diesem  ersten  historischen  Drama  Shake- 
speares die  Portführung  der  angesponnenen  Handlung  im 
zweiten  Teil  betrachten,  so  zeigt  sich  ein  wunderbar  schnelles 
Wachstum  seiner  Kräfte.  Wie  nach  einem  warmen  Frühlings- 
regen umgibt  uns  eine  gestaltenreichere,  blühendere,  farbigere, 
lebensvollere  Welt;  einzelne  anfängerhafte  Ungeschicklich- 
keiten, die  noch  hier  und  da  zerstreut  sich  finden,  bringen 
uns  den  gewaltigen  Fortschritt  nur  noch  deutlicher  zum  Be- 
wußtsein. Der  schwachmütige  König,  der  gutherzige,  leicht 
erregte  Gloucester,  der  herrschsüchtige  Intrigant  Winchester, 
der  hochmütige  Aristokrat  Suffolk  zeigen  jetzt  erst  ihre 
Charaktere  in  vollster  Entfaltung,  die  Königin  Margareta,  die 
wir  in  einer  halbkomischen  Szene  als  naives  Mädchen  kennen 
gelernt  haben,  erhält  ungeahnte  dämonische  Züge,  daneben 
sind  auf  dem  Schauplatz  eine  Fülle  neuer,  mannigfaltig  ab- 
gestufter Charaktere  emporgeschossen. 

Dieser  zweite  Teil,  der  die  Ereignisse  von  der  Ver- 
mählung Heinrichs  VI.  (1445)  bis  zum  Sieg  der  Yorkschen 
Partei  bei  St.  Albans  (1455)  umfaßt,  ist  mit  dem  ersten  eng 
verbunden;  er  beginnt  damit,  wie  Suffolk  auf  des  Königs 
Geheiß  die  Braut  nach  England  hinüberführt.  I^Toch  enger 
jedoch  ist  die  Verbindung  des  zweiten  und  des  folgenden 
dritten   Teils.   —   Schon    mit    dem   fünften    Akt    des    zweiten 
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—  nach  der  in  den  alten  Ausgaben  fehlenden,  aber  ohne 
Zweifel  richtigen  Akteinteilung  —  beginnt  eine  neue  Wen- 
dung der  Geschichte:  das  Haus  York  erhebt  sich  in 
offenem  Kampf  gegen  den  König,  und  dieser  Kampf  zieht 
sich  dann  durch  den  ganzen  dritten  Teil  hindurch,  bis  zum 
Tode  Heinrichs  VI.;  der  Schluß  des  zweiten  und  der  Anfang 
des  dritten  Teils  könnten  sehr  wohl  als  zwei  Szenen  eines 
und  desselben  Aktes  aufeinander  folgen.  ^  Auch  hier  hat 
Shakespeare  —  obwohl  nicht  in  dem  Maße  wie  früher  — 
die  geschichtlichen  Begebenheiten  der  dramatischen  Abrundung 
zuliebe  zusammengerückt  und  umgestellt.  Die  stärkste  theatra- 
lische Wirkung  erreicht  er  in  den  vier  ersten  Akten  des 
zweiten  Teiles,  wo  das  Spiel  und  Gegenspiel  der  Parteihäupter 
am  königlichen  Hofe  sich  vor  uns  entfaltet.  Als  einziger 
edler  Charakter  in  diesem  Treiben  ragt  der  Herzog  von 
Gloucester  hervor,  der  schon  in  Holinsheds  Chronik,  der  ge- 
schichtlichen Wahrheit  zuwider  als  ein  wackerer,  selbstloser, 
volksfreundlicher  Herr  geschildert  war.  2  Bei  Shakespeare  ist 
auch  seine  ganze  Redeweise  mit  diesen  Charakterzügen  meister- 
lich in  Einklang  gebracht.  Seine  Hauptfeindin  ist  die  Königin 
Margareta;  hatte  er  sich  doch  als  ein  Hauptgegner  ihrer  Ver- 
mählung mit  dem  König  gezeigt;  ihren  Gemahl  beherrscht 
Margareta  vollständig    und  verachtet   ihn  wegen    seiner  gut- 


1)  Die  gänzlich  verfehlte  Meinung  derjenigen,  welche  die  bei  Shake- 
speares Lebzeiten  erschienenen  Kaubausgaben  des  zweiten  und  dritten 
Teiles  als  frühere  Redaktionen  betrachten  und  meinen,  daß  diese  früheren 
Eedaktionen  von  anderen  Dichtern  als  Shakespeare  herrühren,  brauchen 
wir  hier  nicht  näher  zu  betrachten;  es  wird  sich  zeigen,  daß  hier  ebenso 
wie  im  Titus  Andronicus  und  im  ersten  Teil  von  Heinrich  VI.  die  Anklänge 
an  die  Manier  der  älteren  Zeitgenossen  sich  auf  die  einfachste  und  natür- 
lichste "Weise  dadurch  erklären,  daß  der  junge  Dichter  noch  keinen  völlig 
ausgebildeten  eigenen  Stil  besaß.  Auch  ist  die  Annahme  verfehlt,  daß 
Mores  in  seiner  Aufzählung  von  Shakespeares  Dramen  , Henry  VI.'  und 
,Taming  of  the  Shrew'  deshalb  unerwähnt  gelassen  habe,  weil  dies  keine 
Onginaldramen,  sondern  Bearbeitungen  fremder  Vorlagen  seien;  in  diesem 
Fall  hätte  Meres  auch  den  ,KiDg  John'  nicht  erwähnen  dürfen. 

2)  Für  nähere  Nachrichten  über  Gloucester  verweist  Holinshed  auf 
Foxe ,  bei  dem  Shakespeare  die  Geschichte  von  der  lustigen  Entlarvung  des 
Betrügers  Simpcox  finden  konnte.     Übrigens  vgl.  Boswell  - Stone  S.  248. 

Creizenach,  Drama  IV'.  4J 
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mutigen  Schwachheit.  Den  Herzog  von  Suffolk  fand  Shake- 
speare in  Halls  Chronik  als  ,darling'  der  Königin  bezeichnet, 
außerdem  las  er  bei  Holinshed,  daß  bei  der  Geburt  ihres 
Sohnes  Eduard  allerlei  böse  Gerüchte  unter  dem  gemeinen 
Volk  umliefen;  daraus  gestaltete  der  Dichter  das  verbreche- 
rische Liebesverhältnis,  dessen  tiefe  Leidenschaftlichkeit  er 
hervortreten  läßt,  trotzdem  daß  er  es  mit  sehr  diskreten  Farben 
schildert.  Der  Ingrimm  Margaretas  gegen  Gloucester  erscheint 
bei  Shakespeare  noch  verstärkt  durch  die  Feindschaft  zwischen 
ihr  und  Gloucesters  Gattin  Eleonore.  Diese  war  bei  Holinshed  als 
ein  ehrgeiziges  Weib  geschildert,  das  auf  einen  frühen  Tod  ihres 
Neffen  Heinrich,  und  damit  zugleich  auf  die  königliche  Würde 
für  sich  und  ihren  Gatten  hoffte  und  auch  durch  allerlei  ge- 
heimnisvolle Zaubermittel  die  Erfüllung  dieses  Wunsches  zu 
befördern  suchte;  doch  wurde  das  alles  entdeckt;  sie  mußte 
öffentlich  und  schimpflich  Buße  tim  und  sich  als  Yerbannte 
auf  die  Insel  Man  zurückziehen.  Dies  geschah  im  Jahre  1441, 
also  vier  Jahre,  ehe  Margareta  als  Königin  nach  England  kam. 
Es  war  ein  Meisterzug  Shakespeares,  daß  er  mit  souveräner 
Nichtachtung  der  chronologischen  Reihenfolge  die  beiden 
Weiber  einander  gegenüberstellte.  Die  reiche  Herzogin  ver- 
achtet die  arme  hergelaufene  Königin,  diese  läßt  sie  dafür 
die  ganze  Überlegenheit  ihres  Ranges  fühlen;  wenn  sie  den 
Fächer  fallen  läßt  und  der  Herzogin,  die  ihn  nicht  aufheben 
will,  eine  Ohrfeige  versetzt,  so  ist  das  eines  der  charakteri- 
stischsten Beispiele,  wie  die  englischen  Dramatiker  unbekümmert 
um  den  konventionellen  Begriff  der  tragischen  Gravität  uns 
auch  die  Großen  dieser  Welt  unter  der  Herrschaft  der  ge- 
meinen Instinkte  der  menschlichen  Natur  zeigen.  ^  Durch 
diese  Beschimpfung  wird  Eleonore  in  ihren  hochverräterischen 
Plänen  bestärkt,  und  beschleunigt  den  eigenen  Fall.  Gloucester 
war  allen  diesen  Umtrieben  fremd,  aber  rührend  ist  die 
Liebe,  die  er  der  Verirrten  und  Verhöhnten  bewahrt,  und  auch 
in  ihrer  Natur  treten  im  Unglück  edlere  Züge  hervor.  In- 
zwischen setzt  Margareta  mit  ihrem  Anhang  die  Minierarbeit 
gegen  Gloucester  fort;   der  König  enthebt  ihn  des  Protektor- 

1)  S.  0.  S.  399. 
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aints  und  ,Avirft  so  seine  Krücke  weg,  ehe  die  Beine  stark 
genug  sind,  ihn  zu  tragen.'  Er  läßt  es  zu,  daß  Gloucester 
in  den  Grewahrsam  seines  Todfeindes  Winchester  gebracht 
Avird.  In  diesem  Gewahrsam  Avird  Gloucester  auf  Suffolks 
Antrieb  ermordet,  wie  Shakespeare  es  als  ein  Gerücht  in  der 
Chronik  verzeichnet  fand;  die  Situation  zeigt  eine  entschiedene 
Verwandtschaft  mit  Marlowes  Edward  II.,  wo  der  Buhle  der 
Königin  unter  ähnlichen  Umständen  eine  ähnliche  ver- 
brecherische Handlung  begeht,  doch  ist  die  Gleichheit  der 
Situationen  schon  durch  die  Überlieferung  bedingt,  auch  muß 
es  unentschieden  bleiben,  welches  der  beiden  Dramen  früher 
gedichtet  wurde.  Eine  auffallende  Übereinstimmung  liegt 
allerdings  darin,  daß  in  beiden  Fällen  von  den  zwei  Mördern, 
die  das  Verbrechen  ausführen,  der  eine  Anwandlungen  von 
Reue  zeigt;  später  hat  Shakespeare  diesen  Gegensatz  bei  den 
Mördern  des  Herzogs  von  Clarence  noch  schärfer  und  charak- 
teristischer herausgearbeitet.  Wie  nun  das  Verbrechen  an 
den  Tag  kommt,  wie  die  immer  mächtiger  anschwellende  Ent- 
rüstung des  Volkes  die  Schranken  überflutet,  die  um  den 
König  gezogen  sind,  das  alles  hat  der  Dichter  mit  wunder- 
barer Sicherheit  in  der  Beherrschung  der  Bühnentechnik  dar- 
gestellt. Und  sodann  das  furchtbare  Ende  der  Hauptschuldigen. 
Shakespeare  las  in  Halls  Chronik,  daß  der  Kardinal  Beaufort, 
der  bald  nach  Gloucester  aus  dem  Leben  schied,  auf  seinem 
Sterbebette  den  Tod  verwünscht  habe,  von  dem  er  sich  nicht 
durch  seine  Reichtümer  loskaufen  könne.  Aus  dieser  An- 
deutung wurde  unter  den  Händen  des  Dichters  die  Szene, 
Avo  der  König  und  sein  Gefolge  das  Lager  umstehen,  auf 
welchem  der  Mann  qualvoll  mit  dem  Tode  ringt,  der  uns  so 
oft  skrupellos  und  rücksichtslos  seine  herrischen  Gelüste  ver- 
folgend entgegengetreten  war;  in  den  Fieberphantasien  des 
schuldbeladenen  Elenden  offenbart  sich  uns  schon  der  zukünf- 
tige Dichter  der  Lady  Macbeth.  Und  gleich  darauf  folgt  das 
tragische  Ende  Suffolks,  der  nach  der  Ermordung  Gloucesters 
dem  Unwillen  des  Volkes  und  des  Königs  weichen  mußte  und 
nun  in  der  Verbannung  den  Seeräubern  in  die  Hände  fällt. 
Wie  er  von  ihren  Händen  den  Tod  empfängt  und  wie  sich  da- 
durch eine  alte  Weissagung  erfüllt,  hat  Shakespeare  wohl  auf 

42* 
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Grund  einer  volkstümlichen  Überlieferung  dargestellt. ^  Auch 
noch  in  seinem  Sturz  zeigt  sich  Suffolk  mit  Marlowes  hoch- 
fliegendem Mortimer  verwandt,  selbst  gegenüber  den  Räubern, 
im  Angesicht  des  Todes  verläßt  ihn  keinen  Augenblick  sein 
aristokratischer  Stolz.  "Wir  sehen  dann,  wie  Margareta  das  ab- 
geschlagene Haupt  Suffolks  trauernd  in  den  Händen  hält,  ein 
Anblick,  bei  dem  selbst  der  gutmütige  König  eine  Anwand- 
lung von  Eifersucht  nicht  unterdrücken  kann.  Und  auf  diesem 
unterwühlten  Boden,  mitten  unter  den  Streitenden,  bewegt  sich 
der  Prätendent  York ,  den  Zerfall  des  Lancastrischen  Königtums 
schadenfroh  beobachtend,  die  Zwietracht  schürend,  wie  eine 
Spinne  Fäden  ziehend,  um  die  Feinde  zu  verstricken,  von  Zeit 
zu  Zeit  in  Selbstgesprächen  sein  Inneres  verratend;  nur  den 
Königsmacher  Warwick  und  dessen  Yater  Salisburv  zieht  er 
in  sein  Geheimnis.  Dann  begibt  er  sich  als  Statthalter  nach 
Irland,  um  am  Anfang  des  fünften  Aktes  mit  bewaffneter 
Macht  auf  der  Bühne  zu  erscheinen  und  seine  Ansprüche  zu 
verfechten. 

Eine  noch  größere  Fülle  von  Leben  und  Bewegung  kommt 
in  diese  Szenenreihe  dadurch,  daß  auch  das  niedere  Volk 
mithandelnd  eingreift;  hier  zum  ersten  Male  läßt  der  Dichter 
im  ernsten  Drama  seinen  Humor  sich  reicher  und  freier  ent- 
falten. Zuerst  in  dem  Streit  zwischen  dem  Waffenschmied 
Horner  und  seinem  bösartigen  Lehrburschen  Peter,  sodann 
beim  Auftreten  des  Betrügers  Simpcox,  der  sich  lahm  stellt, 
den  aber  der  Herzog  von  Gloucester  sogleich  durchschaut  und 
durch  einen  Peitschenhieb  kurieren  läßt,  während  der  fröm- 
melnde Schwachkopf  König  Heinrich  zunächst  den  Fall  ernsthaft 
nimmt  und  seine  erbaulichen  Betrachtungen  daran  anknüpft, 
zugleich  ein  Beweis,  wie  nötig  ein  Berater  von  Gloucesters 
Art  dem  König  gewesen  wäre.  Fast  der  ganze  vierte  Akt 
ist  von  dem  Cadeschen  Aufstand  ausgefüllt,  den  York  entfacht 


1)  Dieselbe  oder  eine  ähnliche  volkstümliche  Überlieferung  wird,  wie 
schon  Variorum  18,  283  angedeutet  wurde,  von  Drayton  in  seinem  Brief- 
wechsel zwischen  Suffolk  und  Margareta  in  seinen  Heroical  Epistles  1597 
verwertet  (ed.  Chalmers,  The  English  PoetsIV  [1810]  S.  86,  über  d.  Epistles 
s.  0.  S.  204).  Nach  einer  Anmerkung  Draytons  zu  dieser  Epistel  erhielt 
Suffolk  das  Orakel  durch  die  Hexe  von  Eve. 
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hatte,  um  vor  dem  entscheidenden  Schlag  den  Boden  zu  unter- 
wühlen; hier  ist  das  komische  Element  in  der  Rolle  des  Führers 
Jack  Cade  und  seiner  Spießgesellen  reichlich  entfaltet.  Wie 
■wir  sahen,  bilden  diese  Szenen  neben  den  Volksszenen  im 
Coriolan  das  Hauptanklagematerial  derjenigen,  die  unseren 
Dichter  der  Yolksfeindschaft  beschuldigen.  Doch  hat  er  auch 
hier  die  Grundauffassung  im  wesentlichen  aus  der  Chronik 
übernommen;  nach  Halls  Bericht  versprach  Cade  die  Ab- 
schaffung aller  Steuern  und  machte  andere  schöne  Ver- 
sprechungen in  bezug  auf  die  Freiheit,  , welche  dem  Volk 
willkommener  ist  als  der  vernünftige  Gehorsam  und  die 
schuldige  Ordnung'.  Shakespeare  verstärkte  freilich  noch  den 
halb  possenhaften,  halb  widerwärtigen  Eindruck,  indem  er 
manche  Untaten  des  Pöbels  aus  der  Zeit  des  Wat  Tylerschen 
Aufstandes  (1381)  in  sein  Gemälde  übertrug,  vor  allem  die 
Verbrennung  der  öffentlichen  Urkunden  und  den  Haß  gegen 
Lehrer  und  höhere  Bildung.  Und  während  in  der  Chronik 
die  Rebellen  sogleich  zum  Gehorsam  zurückkehren,  als  ihnen 
von  den  königlichen  Abgesandten  für  den  Fall,  daß  sie  Cade 
verlassen,  ein  Generalpardon  angeboten  wird,  zeigen  sie  bei 
Shakespeare  einen  ähnlichen  Wankelmut  wie  die  römischen 
Bürger  an  der  Leiche  Cäsars,  sie  erklären  sich  erst  für  den 
König,  dann  für  Cade,  dann  endgültig  für  den  König  und 
nötigen  dadurch  ihren  Führer  zur  Flucht.  Aber  wenn  man 
einmal  das  alles  gelten  läßt,  dann  muß  man  die  Fülle  der 
drolligen  Spaße  in  den  Rollen  Cades  und  der  Seinen  anerkennen, 
und  in  den  ironischen  Apartes,  mit  denen  der  Spötter  Dick 
die  Reden  des  Volkshelden  begleitet,  ist  ein  althergebrachtes 
Clownmotiv  mit  glücklichster  Laune  behandelt  (s.  o.  S.  606). 

Mit  dem  fünften  Akt  beginnt  der  verheerende  Krieg,  der 
sich  dann  durch  den  ganzen  dritten  Teil  hindurchzieht,  ein 
großes  Epos  in  dramatischer  Form,  ohne  die  frühere  Mannig- 
faltigkeit der  Handlung,  auch  ohne  Einmeugung  des  komischen 
Elements:  immer  wieder  Schlachtszenen,  bei  denen  die  Illusion, 
die  durch  die  kümmerlichen  Statistentruppen  nur  dürftig  er- 
regt werden  konnte,  nach  Marlowes  Art  durch  die  glänzende 
Rhetorik  in  den  Trutzreden  der  Helden  vor  dem  Kampf  be- 
flügelt wird.     Der  König  spielt  auch  jetzt  noch  eine  traurige 
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Rolle,  in  der  Schlacht  muß  er  abseits  sitzen,  weil  die  Helden 
am  besten  ohne  ihn  fertig  werden.  Doch  bringt  er  in  seinen 
Selbstbetrachtungen  den  alten  tragischen  Gemeinplatz  vom 
traurigen  Los  der  Könige  und  dem  Glück  der  Niedriggeborenen 
zu  ergreifendem  Ausdruck,  und  nachdem  sein  Fall  endgültig 
besiegelt  ist,  findet  er  eigentümliche  Töne  schmerzlicher  Ironie, 
wie  sie  der  Dichter  später  in  der  Rolle  des  unglücklichen 
Richard  IL  mit  noch  gereifterer  Kunst  entfaltet  hat.  Dafür 
hat  der  Dichter  auf  lancastrischer  Seite  die  Brimhildengestalt 
Margaretas  in  den  Vordergrund  gestellt;  den  Bericht  der 
Chronik  von  der  Gefangennahme,  Verhölmung  und  Hin- 
schlachtung des  Herzogs  von  York  nach  der  Schlacht  bei 
Wakefield  überbietet  er  noch,  indem  er  Margareta  zugegen 
sein  und  alle  anderen  an  wilder  Grausamkeit  übertreffen  läßt 
Und  ebenso  erdichtet  er  zu  dieser  Szene  ein  schreckliches 
Gegenstück,  indem  bei  ihm  Margareta  mit  eignen  Augen  zu- 
sehen muß,  wie  nach  der  letzten  Entscheidungsschlacht  ihr 
einziger  Sohn  von  den  Söhnen  Yorks  niedergestoßen  wird. 
Auf  beiden  Seiten  erscheint  die  Bestialität  immer  furchtbarer: 
York  verspottet  das  abgeschlagene  Haupt  Somersets;  Richard, 
als  er  seinen  Feind  Clifford  auf  dem  Schlachtfeld  hingestreckt 
sieht,  sagt,  er  möchte  seine  Hand  opfern,  wenn  er  ihn  vor 
dem  Tode  noch  hätte  verhöhnen  können.  Doch  tritt  im  Lauf 
des  Dramas  der  Charakterunterschied  der  Söhne  Yorks  immer 
deutlicher  hervor.  Der  älteste,  Eduard,  unterbricht  das  Einerlei 
der  Kampfszenen,  indem  er  sich  auch  einmal  als  leichtlebiger 
Junggeselle  zeigt  und  ähnliche  Töne  anschlägt,  wie  später 
Mercutio  und  Faulconbridge;  er  macht  der  schlauen  Witwe 
Grey  den  Hof  und  läßt  sich  von  ihr  fangen,  da  sie  sich  ihm 
ohne  Ehebündnis  nicht  hingeben  will.  Und  jetzt  enthüllt  uns 
auch  der  jüngere  Bruder  Richard  zum  erstenmal  sein  Inneres. 
In  ihm  schuf  der  Dichter  die  erste  jener  großen  Charakter- 
figuren, die  seit  Jahrhunderten  fortleben  und  uns  immer  wieder 
entgegentreten,  als  seien  sie  wirkliche  Menschen  von  Fleisch 
und  Blut.  Ohne  Zweifel  beabsichtigte  Shakespeare  schon 
damals,  als  er  den  Heinrich  VI.  schuf,  diese  Gestalt  im  Mittel- 
punkt eines  neuen  historischen  Dramas  vorzuführen.  Um  ihn 
schon  im  zweiten  Teil  in  die  Handlung  eingreifen  zu  lassen, 
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machte  er  ihn  beträchtlich  älter,  als  er  iu  Wirklichkeit  war; 
er  läßt  ihn  dort  im  letzten  Akt  als  Mitstreiter  in  der  Schlacht 
bei  St.  Albans  auftreten,  während  er  damals  erst  drei  Jahre 
zählte.  Schon  hier  tut  er  sich  hervor:  im  Kampf  durch 
Tapferkeit  und  im  "Wortgefecht  durch  grimmigen  Hohn,  der 
ihm  dann  mit  Schmähungen  auf  seine  Mißgestalt  reichlich  ver- 
golten wird.  Seine  verborgenen  Absichten  enthüllt  er  uns 
aber  erst,  nachdem  durch  den  Heiratsplan  des  ältesten  Bruders 
diesen  Absichten  ein  neues  Hindernis  zu  erstehen  scheint, 
und  dann  wieder,  nachdem  er  den  unglücklichen  König 
Heinrich  aus  dem  Wege  geräumt  hat;  diese  Stellen  sind  die 
Höhepunkte  des  dritten  Teiles  und  zeigen  uns  den  Dichter 
schon  auf  der  Stufe  der  Vollendung,  die  er  im  Richard  HI. 
erreicht  hat. 

Auch  die  Sprachgewalt  des  Dichters  entfaltet  sich  im 
Laufe  der  Trilogie  immer  mächtiger.  Im  ersten  Teil  fehlt  es 
Aveder  an  matt  prosaischen  noch  auch  an  forciert  bombastischen 
Stellen  in  der  Art,  wie  sie  uns  im  Titus  Andronicus  begeg- 
neten; der  Jagendstil  Shakespeares  hat  noch  nicht  seine  ganze 
Kraft  und  seinen  vollen  Glanz  erreicht.  Auch  in  dieser  Hin- 
sicht dürfen  die  Anfänge  Shakespeares  nicht  mit  denen  an- 
derer großer  Dramatiker,  z.  B.  Schillers,  verglichen  werden,  wo 
der  Jugendstil  sich  gleich  im  Erstlingswerk  mit  aller  seiner 
Fülle  und  zugleich  mit  allen  seinen  Unarten  offenbart.  Anders 
bei  Shakespeare,  hier  treten  in  der  allmählichen  Entwicklung 
des  Jugendstils  neben  dem  wachsenden  Reichtum  auch  manche 
üppige  Auswüchse  hervor,  von  denen  in  den  Erstlingswerken 
nichts  zu  erkennen  ist,  vor  allem,  daß  er  die  Bilder  und 
Gleichnisse,  die  ihm  aus  allen  Reichen  der  Natur  zuströmen, 
in  einer  Weise  häuft,  die  öfters  das  Ben  Jonsonsche  .suffla- 
minandus  est'  als  gerechtfertigt  erscheinen  läßt.  Merkwürdig 
ist  auch  die  an  den  Opernstil  erinnernde  Neigung  zu  sym- 
metrischer Anordnung  des  Dialogs,  wie  sie  sich  zuerst  im 
dritten  Teile  zeigt.  Die  Bemerkung  Halls,  es  sei  im  Krieg 
der  Rosen  vorgekommen,  daß  ein  Sohn  gegen  seinen  Vater, 
ein  Bruder  gegen  seinen  Bruder  focht,  gab  Shakespeare  den 
Anlaß,  in  der  Szene,  wo  König  Heinrich  in  einiger  Entfernung 
vom    Schlachtfeld    seinen    Gedanken    nachhängt,    auf    beiden 
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Seiten  des  Schauplatzes  Soldaten  auftreten  zu  lassen,  deren 
jeder  die  Leiche  eines  von  ihm  erschlagenen  Feindes  mit  sich 
schleppt,  um  sie  auszuplündern;  der  eine  erkennt,  daß  er  die 
Leiche  seines  Yaters,  der  andere,  daß  er  die  Leiche  seines 
Sohnes  vor  sich  liegen  hat.  Die  Erkennungen ,  die  auf  beiden 
Seiten  ertönenden  Klagen,  in  die  sich  auch  Heinrich  mit 
seinen  Klagen  einmischt,  sind  völlig  symmetrisch  einander  ent- 
sprechend, eine  Manier,  die  Shakespeare  dann  auch  noch  in 
den  Klagereden  der  Frauen  in  Richard  ILI.  beibehalten  hat. 
Der  mythologische  Schmuck  bleibt  auch  weiterhin  in  reicher 
Fülle  über  die  Rede  des  Dichters  verbreitet,  daneben  hat  er 
sich  auch  die  Einmengung  lateinischer  Brocken  noch  nicht 
abgewöhnt;  daß  er  den  jungen  Rutland  unter  den  Schwert- 
streichen Cliffords  mit  einem  Ovidzitat  aus  dem  Leben  scheiden 
läßt,  wurde  schon  als  eines  der  krassesten  Beispiele  für  diese 
Unsitte  erwähnt.  Manchmal  sind  auch  dem  jungen  Dichter 
Anklänge  an  die  Werke  angesehener  zeitgenössischer  Drama- 
tiker unter  die  Feder  gekommen;  wenn  man  jedoch  in  Be- 
tracht zieht,  daß  Shakespeare  ohne  Zweifel  als  Schauspieler 
sehr  vieles  auswendig  wußte,  so  muß  man  es  eher  auffallend 
finden,    daß   die   Übereinstimmungen  nicht  zahlreicher  sind.^ 


1)  Über  solche  Übereinstimmungen  vgl.  besonders  Sarrazin,  Lehr- 
jahre und  die  dort  verzeichnete  Literatur.  Freilich  muß  man  in  solchen 
Fällen  immer  mit  der  Möglichkeit  eines  Zufalls  rechnen,  doch  sei  hier  auf 
zwei  besonders  auffällige  Beispiele  hingewiesen:  Jew  of  Malta  III  2,  11 
sagt  der  Gouverneur  beim  Anblick  der  Leiche  seines  Sohnes  ,  These  arms 
of  mine  shall  be  thy  sepulchre';  1  Henry  6  IV  7,  32  sagt  Talbot  in  der- 
selben Situation  ,Now  my  old  arms  are  young  John  Talbot's  grave'.  York 
(2  Henry  6  11,  243)  und  Sacripant  in  Greenes  Orlando  (ed.  Dyce  92'')  be- 
zeichnen beide  die  Krone  als  die  , golden  mark'  nach  der  sie  streben-,  vgl. 
Sarrazin  S.  10,  74.  Die  , Things  called  whips'  (2  Henry  611  1,  136)  sind 
übrigens  nicht,  wie  S.  71  behauptet  wird,  ein  Anklang  an  die  Spanish 
Tragedy,  die  "Worte  finden  sich  dort  erst  in  den  Zusätzen  der  Ausgabe 
von  1602.  Über  eine  merkwürdige  Übereinstimmung  zwischen  3  Henry 
6  V  2 ,  19  und  Arden  of  Feversham  III  1 ,  82  vgl.  Koeppel  im  Archiv  f.  d. 
Studium  etc.  113,  53.  "Wenn  man  in  diesem  Fäll  die  Übereinstimmung 
durch  Entlehnung  erklären  will,  wird  es  schwer  sein,  zu  entscheiden,  wer 
der  nehmende  und  wer  der  gebende  Teil  war,  wie  es  überhaupt  oft  sehr 
mißlich  ist,  solche  Übereinstimmungen  chronologisch  zu  verwerten. 
"Wenn  Greene  in  seinem  Pamphlet  Shakespeare  eine  Krähe  nennt,  die  sich 
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Besonders  merkwürdig  ist  der  Anklang  an  den  Mariowischen 
Stil  in  der  Schilderung  der  Nacht,  die  den  vierten  Akt  des- 
zweiten  Teils  eröffnet.  Hier  hatte  Shakespeare  offenbar  eine 
ähnliche  Schilderung  vor  Augen,  die  sich  —  gleichfalls  zu 
Beginn  eines  Akts  —  in  Marlowes  , Jew  of  Malta'  IV  1  findet^ 
und  es  sieht  fast  so  aus,  als  habe  er  hier,  wie  er  dies  später 
noch  mehrmals  tat,  seinen  größten  Mitstrebenden  überbieten 
wollen. 


Bei  den  vier  Lustspielen  Shakespeares,  die,  Avie  sich  aus 
dem  folgenden  ergeben  wird,  in  seine  Erstlingszeit  gehören: 
Komödie  der  Irrungen,  Love's  Labours  lost,  die  beiden  Veroneser 
und  die  gezähmte  Widerspenstige,  sind  wir  nicht  in  der  Lage, 
einen  solchen  Zusammenhang  mit  der  gleichzeitigen  dramatischen 
Dichtung  nachzuweisen,  wie  er  sich  beim  Titus  Andronicus 
und  bei  der  historischen  Trilogie  ergab.  Zwar  zeigen  sich  in 
Love's  Labour's  lost  gewisse  Berührungspunkte  mit  der  Manier 
Lylys,  aber  in  jener  neu  aufgekommenen,  einheimisch  eng- 
lischen Gattung  von  Dramen  mit  heiterem  Grundton,  die  für 
diesen  Zeitraum  charakteristisch  ist  und  in  Greenes  ,Friar 
Bacon'  ihren  schönsten  Vertreter  besitzt,  hat  sich  Shakespeare- 
nicht  versucht.  Seine  Jugendlustspiele  erinnern  vielmehr  an 
die  Verwicklungs-  und  Intriguenstücke  nach  altrömischem  und 
italienischem  Vorbild,  und  an  die  phantastisch -romantischen 
Novellenkomödien,  die  sich  von  einem  südländischen  Hinter- 
grund abheben.  Beide  Gattungen  waren  schon  seit  längerer 
Zeit  auf  der  englischen  Bühne  vertreten  ^   doch  besitzen  wir 


mit  fremden  Federn  schmückt,  so  will  er  ihn  damit  nicht  als  Plagiator,, 
sondern  als  Schauspieler  bezeichnen,  der  im  entlehnten  Schmuck  der 
Dichterworte  prangt.  Daß  Greene  dieses  verächtliche  Gleichnis  auch 
anderwärts  auf  die  Schauspieler  anwendet,  habe  ich  in  der  Festschrift  des 
Wiener  Neuphilologentags  1898  nachgewiesen,  ohne  zu  bemerken,  daß  der 
Nachweis  schon  von  Simpson  in  der  Academy  4.  April  1874  geführt  war. 
1)  S.  0.  S.  25  und  28.  Auch  mehrere  von  Henslowe  in  den  Jahren 
1592  und  1593  erwähnte  Titel,  wie  ,spanes  comodye',  .gelyous  comodey', 
,comodey  of  cosmo'  beziehen  sich  wohl  auf  Dramen  dieser  Art;  ,bendo& 
Richardo'  (zuerst  4.  März  1591)  war  offenbar  eine  lutriguenkomödie,    in 
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außer  den  Lustspielen  Shakespeares  kein  Zeugnis  dafür,  wie 
sie  sich  in  den  ersten  Jahren  der  neuen  Epoche  weiter  ent- 
wickelten. 

Die  ,Comedy  of  Errors'  erschien  zuerst  in  der  Folioaus- 
gabe 1623,  doch  wird  sie  schon  1598  von  Meres  als  ein  Werk 
Shakespeares  erwähnt,  und  wenn  bei  einem  Fest  in  der  Juristen- 
gesellschaft Gray 's  Inn  im  Dezember  1594  eine  ,Comedy  of 
Errors,  like  to  Plautus  his  Meuechmus'  aufgeführt  wurdet  so 
ist  damit  ohne  Zweifel  unsere  Komödie  gemeint,  deren  Ab- 
hängigkeit von  der  Plautinischen  unverkennbar  ist.  Daß  sie 
jedoch  noch  früher  verfaßt  sein  muß,  ergibt  sich  aus  einer 
historischen  Anspielung,  die  sich  auf  die  Zeit  um  1590  be- 
zieht.-   Die  Komödie  der  Trningen  ist  eines  der  verschwindend 


der  eine  Diebesgeschichte  nach  Art  der  Geschichte  vom  Schatz  des 
Ehampsiuit  dramatisiert  wui'de,  diese  Geschichte  war  aus  der  Novellen- 
sammlung des  Giovanni  Fiorentino  in  die  Sammlung  Painters  I  48  über- 
gegangen. Vielleicht  ist  dies  Stück  die  Vorlage  der  1626  in  Dz'esden  auf- 
geführten ,Tragicomoedia  von  dem  behendigen  Diebe',  vgl.  Schauspiele 
der  englischen  Komödianten  S.  XXVIII,  LXV. 

1)  Halliwell,  Outlines  S.  124.  Die  erste  englische  Übersetzung  der 
Menächmen  von  W.  W.[arner?]  erschien  allerdings  erst  1595,  doch  hatte 
diese  und  andere  Plautusübersetzungen,  wie  sich  aus  dem  Vorwort  ergibt, 
schon  vorher  im  Freundeskreis  des  Übersetzers  zirkuliert.  Über  eine  andere 
Spur  von  Shakespeares  Kenntnis  des  Plautus  s.  u.  Taniing  of  the  Shrew. 
Ob  eine  .Historie  of  Error',  die  Neujahr  1567  von  den  Children  of 
St.  Paul's  bei  Hofe  aufgeführt  wurde,  mit  Shakespeares  Drama  zusammen- 
hängt, läßt  sich  nicht  mehr  sagen;  vgl.  Feuillerat  S.  256. 

2)  Vgl.  Akt  III  Sz.  2.  Der  Sklave  Dromio  von  Syrakus  erzählt,  wie 
er  von  der  Köchin  mit  Heiratsanträgen  verfolgt  werde;  er  vergleicht  das 
dicke  Weib  mit  einem  Globus  und  meint,  man  könne  auch  ihre  einzelnen 
Körperteile  mit  den  verschiedenen  Erdteilen  und  Ländern  vergleichen ,  und 
indem  er  dieses  Gleichnis  in  sehr  unästhetischer  "Weise  durchführt,  sagt 
er,  ihre  Stirn  sei  wie  Frankreich  ,armed  and  reverted,  making  war  against 
her  hair',  das  heißt,  die  Stirn  ist  infolge  der  Syphilis  mit  einem  Grind 
überzogen  (armed),  der  sich  nach  rückwärts  ausgedehnt  hat  (reverted)  und 
so  die  an  die  Stirn  angrenzenden  Haare  vernichtet  hat  (making  war  against 
her  hair).  Theobald  machte  zuerst  darauf  aufmerksam,  daß  hier  ein 
Wortspiel  zwischen  hair  (Haar)  iind  heir  (Erbe)  vorliegt;  dies  Wortspiel 
bezieht  sich  darauf,  daß  nach  der  Ermordung  Heinrichs  III.  von  Frankreich 
(1.  August  1589)  die  Ligiiisten  den  rechtmäßigen  Thronfolger  Heinrich  IV. 
nicht  anerkennen  wollten  und  gegen  ihn  Krieg  führten. 
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wenigen  Intriguenstücke  nach  klassischem  Muster,  die  das 
damalige  englische  Repertoire  aufweist  und  Shakespeare  hat 
in  diesem  Fall  sogar  den  antiken  Schauplatz  —  natürlich  ohne 
archäologische  Genauigkeit  —  beibehalten,  während  sonst  die 
Renaissancedramatiker  ihre  Bearbeitungen  antiker  Komödien 
gewöhnlich  in  ihre  eigene  Zeit  und  Umgebung  verlegten. 
Im  übrigen  aber  hat  Shakespeare  nur  das  Grundmotiv  —  die 
Verwicklungen,  die  aus  der  Ähnlichkeit  der  Zwillingsbrüder 
entstehen  —  und  außerdem  noch  einige  besonders  hervor- 
stechende Situationen  von  Plautus  übernommen,  sonst  be- 
wahrte er  seine  volle  dichterische  Freiheit.  Auch  bei  ihm 
stammen  die  Zwillingsbrüder  aus  Syrakus  und  haben  den 
gleichen  Namen,  bei  Plautus  Menaechmus,  bei  Shakespeare 
Antipholus.  Plautus  hat  diese  unwahrscheinliche  Namens- 
gleichheit, die  aber  für  die  Verwicklung  notwendig  ist, 
ausführlich  begründet,  während  bei  Shakespeare  eine  solche 
Begründung  fehlt.  ^  Beide  lassen  den  einen  der  Zwillinge  in 
den  Kinderjahren  verloren  gehen  und  in  der  Fremde  erzogen 
werden,  wo  er  sich  dann  mit  einer  reichen  Frau  verheiratet. 
Der  andere,  nachdem  er  erwachsen  ist,  zieht  in  die  "Welt 
hinaus,  um  den  Bruder  zu  suchen  und  als  er  auf  dieser  Fahrt 
endlich  au  dessen  Aufenthaltsort  konmit,  ergeben  sich  aus 
ihrer  Ähnlichkeit  die  wunderlichsten  Irrungen,  vor  allem  da- 
durch, daß  die  eifersüchtige  Frau  des  ansässigen  Bruders, 
sowie  eine  Buhlerin,  mit  der  er  A'erkehr  hat,  die  beiden 
Brüder  miteinander  verwechseln;  der  Fremdling,  der  doch 
eigens  deshalb  in  die  "Welt  hinausgezogen  ist,  um  seinen 
Zwillingsbruder  zu  suchen,  ahnt  seltsamerweise  nichts  von 
der  Lösung  des  Rätsels.  Im  Verlauf  dieser  Ereignisse  gerät 
der  ansässige  Bruder  in  solche  Aufregung,  daß  er  für  wahn- 
sinnig gehalten   und   auf   Geheiß   eines  herbeigeholten  Arztes 


1)  Tgl.  Plautus,  Prolog  40ff.,  wonach  der  Großvater  des  geretteten 
Zwillings  ihm  den  Namen  des  verlorenen  Zwillings  beilegte  aus  Liebe  zu 
diesem  Verlorenen.  Ebenso  denkt  sich  offenbar  Shakespeare  den  Sach- 
verhalt, wenn  er  den  Aegeon  in  der  Expositionsrede  sagen  läßt:  [der  ge- 
rettete Zwilling  warj  reft  of  his  brother,  but  retain'd  his  name;  eine  in 
ihrer  gedrängten  Kürze  unklare  Ausdrucksweise.  Über  diesen  Zusammen- 
hang vgl.  Herzbergs  Anmerkung  zu  I  1  seiner  Übersetzung. 
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mit  Stricken  gebunden  wird.  Die  Lösung  der  Verwirrung 
erfolgt  erst,  als  am  Schluß  die  beiden  Brüder  zu  gleicher 
Zeit  auf  der  Bühne  erscheinen,  aber  der  Sklave  des  fremden 
Bruders  verwechselt  seinen  Herrn  noch  bis  zuletzt  mit  dem 
andern.  Und  bei  Plautus  wie  bei  Shakespeare  überstürzen 
sich  die  Ereignisse  in  diesem  bunten  Durcheinander  mit 
solcher  Geschwindigkeit,  daß  der  Zuschauer  gar  nicht  zu 
Atem  kommt  und  keine  Zeit  findet,  an  die  krassen  Unwahr- 
scheinlichkeiten  der  Handlung  zu  denken.  Durch  diese  Not- 
wendigkeit eines  raschen  Tempos  der  Handlung  erklärt  es 
sich  auch,  daß  in  diesem  Falle  bei  Shakespeare  die  Regel 
von  der  Einheit  der  Zeit  befolgt  ist;  wenn  die  Handlung  sich 
wirklich  ereignen  könnte,  würde  sie  ungefähr  ebensolange 
dauern  wie  ihre  theatralische  Darstellung.  Außerdem  hat 
Shakespeare  den  Zwillingsbrüdern  noch  zwei  Zwillingssklaven 
beigegeben,  die  beide  Dromio  heißen.  Der  belustigende 
Wirrwarr  wird  dadurch  noch  gesteigert,  freilich  auch  die  Un- 
wahrscheinlichkeit,  aber  es  ist  verfehlt,  dem  Dichter  daraus 
einen  Vorwurf  zu  machen,  denn  auf  eine  Handvoll  Unwahr- 
scheinlichkeiten  mehr  oder  weniger  kommt  es  wirklich  in 
diesem  Stück  nicht  an.  Übrigens  ist  Shakespeare  hier  von 
Plautus'  Amphitruo  beeinflußt,  wo  Jupiter  und  Merkur  die 
Gestalt  des  Amphitruo  und  seines  Dieners  Sosia  annehmen  \ 
wo  also  die  doppelte  Ähnlichkeit  als  ein  göttliches  Wunder 
erscheint.  Aus  dem  Amphitruo  entlehnte  Shakespeare  auch 
den  Effekt,  daß  die  Frau  des  verheirateten  Bruders  mit  dem 
Doppelgänger  beim  Mahle  sitzt,  während  der  ausgesperrte 
Ehemann  schmäht  und  schilt  und  das  verschlossene  Tor  auf- 
zubrechen droht.  Die  beiden  Zwillingssklaven  sind  stärker  in 
die  Handlung  verwickelt  und  haben  mehr  Leben  und  Farbe 
als  Messenio,  der  Sklave  des  fremden  Bruders  in  den  Menäch- 
men,  sie  erinnern  mehr  an  den  Sosia  im  Amphitruo,  der  ja 
gleichfalls  irrtümlich  Prügel  über  sich  ergehen  lassen  muß 
und  in  dem  Wirrwarr  an  seiner  eignen  Identität  zu  zweifeln 
beginnt;  ihren  Namen  haben  die  beiden  Diener  offenbar  von 
dem    terenzischen   Lustspielsklaven   Dromo.     Man   kann    ver- 


1)  Soviel  ich  weiß  zuerst  von  Rapp  bemerkt;  vgl.  Hense  S  377. 
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muten,  daß  die  Zwillinge  an  ihrem  Anzug  kleine  Unter- 
scheidungsmerkmale trugen,  wie  dies  bei  italienischen  Auf- 
führungen der  Menächmen  der  Fall  war,  damit  die  Zuschauer 
nicht  in  die  gleichen  Irrtümer  verfielen  wie  die  mithandelnden 
Personen  1;  wahrscheinlich  wurde  auf  diese  Merkmale  in  einem 
jetzt  verloren  gegangenen  Prolog  hingewiesen. 

Außerdem  hat  Shakespeare  noch  weitere  Personen  hinzu- 
gedichtet. Er  setzt  voraus,  daß  die  Zwillinge  im  Kindesalter 
durch  einen  Seesturm  voneinander  getrennt  wurden,  der  das 
Schiff  zertrümmerte,  auf  dem  sie  sich  mit  ihren  Eltern  be- 
fanden und  daß  diese  Katastrophe  auch  die  Eltern  auseinander 
riß;  der  Vater  kehrte  mit  dem  einen  Sohn  nach  Syrakus  zu- 
rück, die  Mutter  blieb  nach  dem  Seesturm  anfangs  noch  mit 
dem  andern  Sohn  vereinigt,  doch  wurde  er  ihr  durch  Käuber 
entrissen  und  sie  selbst  kam  nach  Ephesus,  wo  bei  Shake- 
speare die  Handlung  spielt  und  wo  wir  die  Mutter  als  Äbtissin 
eines  Klosters  wiederfinden.  Ebendahin  kommt  auch  der 
Yater,  der  schon  vorher  seinen  Sohn  auf  die  Suche  nach 
dem  verlorenen  Zwillingsbruder  geschickt  hat  und  nach  einiger 
Zeit  sich  selber  gleichfalls  auf  die  Suche  begibt,  doch  wird 
er  in  Ephesus  als  Syrakusaner  erkannt  und,  da  wegen  einer 
Feindschaft  zwischen  beiden  Städten  den  Syrakusanem  das 
Betreten  des  Ephesischen  Bodens  bei  Todesstrafe  untersagt 
ist,  wird  er  zur  Hinrichtung  geführt.  Er  kommt  auf  dem 
Weg  zum  Kichtplatz  am  Kloster  vorüber,  an  dessen  Tor  gerade 
die  Äbtissin  sich  mit  dem  einen  Antipholus  zeigt,  der,  wegen 
vermeintlichen  Irrsinns  verfolgt,  sich  in  das  Asyl  des  Klosters 
geflüchtet  hatte.  Schon  H.  Koestlin  hat  auf  die  Ähnlichkeit 
dieses  Schlusses  mit  der  Geschichte  des  Apollonius  von  Tyrus 
hingewiesen  2,  auf  dem  ja  auch  das  später  von  Shakespeare 
bearbeitete  Drama  Perikles  beruht.  Auch  dort  werden  die 
Gatten  durch  einen  Seesturm  voneinander  getrennt,  die  Frau 


1)  S.  0.  Bd.  II,  S.  219. 

2)  Shakespeare -Jahrbuch.  4,  93  ff.  Dieser  Nachweis  ist  jedenfalls  über- 
zeugender als  der  von  Bousset  (Zeitschr.  f.  neutestamentl.  "Wissenschaft 
5,  22),  der  für  die  pseudociementinischen  Recognitionen  und  Shakespeares 
Komödie  eine  gemeinsame  Quelle  annimmt;  allerdings  sind  auch  dort  Syrakus 
und  Ephesus  die  Hauptorte  der  Handlung. 
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kommt  nach  Ephesus  und  lebt  dort  im  Tempel  der  Diana, 
wo  sie  der  Mann  nach  mancherlei  Irrfahrten  wieder  findet. 
So  ist  auch  die  Verlegung  des  Schauplatzes  nach  Ephesus 
anstatt  nach  Epidamnus,  wo  die  Handlung  bei  Plautus  spielt, 
zu  erklären. 

Wenn  auf  diese  Art  die  Handlung  eine  größere  EüUe 
und  Ausdehnung  erhielt,  so  entspricht  das  durchaus  der 
Manier  der  italienischen  Komödiendichter,  die  durch  solche 
Zusätze  die  lateinischen  Komödien  auf  einen  Umfang  brachten, 
der  den  Anforderungen  der  modernen  Bühne  entsprach.  Die 
Menaechmi  zählen  bloß  1140  Verse  und  auch  die  Shake- 
spearische  Bearbeitung  ist  mit  ihren  1770  Versen  immer  noch 
das  kürzeste  unter  allen  seinen  Stücken.  Auch  entspricht  es 
der  Manier  der  italienischen  Commedia  erudita,  wenn  am 
Schluß  eine  weitläufige  Erkennungs-  und  Wiedervereinigungs- 
szene unter  den  getrennten  Familienmitgliedern  sich  entwickelt, 
ganz  im  Gegensatz  zu  dem  raschen  Abbruch  solcher  Ver- 
wicklungen bei  Plautus.  Aber  charakteristisch  ist  es,  daß  in 
Shakespeares  Zutaten  zu  diesem  Lustspiel  nach  antiker  Art 
das  romantisch -poetische  Element  so  stark  hervortritt,  und 
daß  er  nicht  nur  durch  die  kunstreiche  Verwicklung  der 
Handlung  unterhalten,  sondern  auch  einen  innigeren  Anteil 
an  dem  Schicksal  der  dargestellten  Personen  erregen  will. 
Ereilich  wenn  man  damit  die  Verbindung  des  romantischen 
Elements  mit  dem  komischen  in  den  späteren  Lustspielen 
vergleicht,  dann  zeigt  sich  hier  der  Anfänger  deutlich  genug. 

Andererseits  bewährt  sich  doch  schon  in  manchen  Zügen 
der  künftige  Meister.  Mit  großem  Geschick  Averden  wir  in  die 
verwickelten  Vorbedingungen  der  Handlung  unmerklich  ein- 
geführt i;  bei  dem  exponierenden  Bericht  zu  Anfang,  der  die 
verwickelten  Voraussetzungen  der  Handlung  enthält,  hat  Shake- 
speare ähnlich  wie  später  im  Sturm  den  Kunstgriff  angewendet, 
durch  eingestreute  Fragen  und  Betrachtungen  der  Mithandelnden 
die  Hauptpunkte  besser  einzuprägen  und  die  ermüdende  Wirkung 
einer  gedehnten,  ohne  Unterbrechung  dahinfließenden  Erzählung 


1)  Vgl.    das    Lob    dieser    Exposition    in    Schillers    Brief   an-  Goethe 
24.  April  1797. 
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ZU  vermeiden.  Bei  Plautus  bestiehlt  der  eine  Zwillingsbruder 
seine  eigene  Frau,  um  seine  Hetäre  zu  beschenken,  die  dann 
ihrerseits  wieder  vom  anderen  Bruder  bestohlen  wird,  wodurch 
natürlich  ebensowenig  unsere  Entrüstung  hervorgerufen  werden 
soll,  wie  durch  das  Schicksal  der  vernachlässigten  Frau  unser 
Mitleid,  Bei  Shakespeare  erscheinen  die  Brüder  in  einem 
liebenswürdigeren  Licht  und  die  Frau  hat  mehr  einen  senti- 
mental-wehmütigen Charakter.  Sie  quält  den  Gatten  mit  ihrer 
zärtlichen  Liebe  und  ihrem  Argwohn,  und  schon  manche  Leser 
haben  den  Eindruck  gewonnen,  daß  der  junge  Dichter  hier  Selbst- 
beobachtetes, vielleicht  gar  Selbsterlebtes  schildert.^  Während 
bei  Plautus  ihr  Yater,  ein  behäbiger  Lustspielgreis,  sie  zu 
beschwichtigen  sucht,  hat  sie  bei  Shakespeare  eine  Schwester 
Luciana  zur  Seite,  die  ihr  in  einem  zierlichen  Reimgespräch 
Trost  zuredet  und  Gehorsaoi  predigt  und  dann  auch  den 
Ehemann  bereden  will,  er  möge  sich  doch  wenigstens  so 
stellen,  als  liebe  er  seine  Frau,  doch  wendet  sie  die  Mahnungen 
nicht  an  den  richtigen  Antipholus,  sondern  an  den  syraku- 
sanischen  Doppelgänger,  und  gewinnt  durch  ihren  Liebreiz 
das  Herz  des  Unbekannten,  so  daß  zu  allen  diesen  ineinander- 
geschlungenen  Verwicklungen  nun  noch  eine  neue  hinzutritt. 
Auch  die  niedrig  komischen  Partien  hat  Shakespeare  neu 
gestaltet.  Dies  zeigt  sich  vor  allem  in  der  beweglichen 
Harlekinskoraik  der  beiden  Dromios,  die  ,wie  Bälle  hin  und 
hergeschlagen'  auf  der  Bühne  erscheinen  und  verschwinden; 
ihre  Volubilität  im  Sprechen  scheint,  wie  so  manches  in  den 
komischeu  Rollen  der  Erstlingswerke,  von  dem  italienischen 
Vorbild  herzurühren.'^  Auch  werden,  wie  in  den  italienischen 
Harlekinszenen,  die  Ohrfeigen  und  Prügel  im  ausgedehntesten 
Maße  herangezogen,  um  den  komischen  Effekt  zu  erhöhen. 
Aus  dem  Arzt,  der  bei  Plautus  den  vermeintlich  verrückten 
Bruder  kurieren  soll,  wurde  bei  Shakespeare  ein  Teufelsbanner 
Doktor  Pinch,  er  hat  nur  ein  paar  Worte  zu  sprechen  und 
sollte  offenbar  vor  allem  durch  seine  äußere  Erscheinung 
komisch  wirken. 


1)  Vgl.  besonders  die  Rede  der  Äbtissin  V  1 ,  69  ff. 

2)  Vgl.  besonders  die  Erzählung  II  1  mit  .quoth  he'   und   .quoth  I'. 
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Bei  dem  Lustspiel  ,The  two  Gentlemen  of  Yerona',  das 
gleichfalls  zuerst  in  der  Folioausgabe  gedruckt  wurde,  fehlt 
uns  außer  der  Erwähnung  bei  Meres  1598  jeder  chrono- 
logische Anhaltspunkt.  Doch  kann  aus  inneren  Gründen  kein 
Zweifel  darüber  bestehen,  daß  dies  Werk  zu  den  Anfänger - 
komödien  gehört.  Es  scheint  mir  in  seinem  Ton  näher  ver- 
wandt mit  der  Komödie  der  Irrungen ,  als  mit  Love's  Labour's 
lost  und  der  gezähmten  Widerspenstigen,  wo  sich  —  wenigstens 
nach  meinem  Gefühl  —  eine  etwas  weiter  gediehene  Reife 
und  Sicherheit  des  Auftretens  offenbart.  In  anderer  Hinsicht 
wiederum  zeigt  sich  hier  der  Zusammenhang  mit  Shakespeares 
späterer  Entwicklung  weit  deutlicher  als  in  den  drei  anderen 
Anfängerkomödien,  deren  jede  in  Shakespeares  Lustspiel- 
dichtung eine  völlig  vereinzelte  Stellung  einnimmt,  während 
in  den  beiden  Edelleuten  von  Verona  uns  schon  die  näm- 
lichen Grundzüge  der  romantischen  Lustspieldichtung  wie 
später  in  ,Was  ihr  woUt'  und  ,Wie  es  euch  gefällt'  entgegen- 
treten: eine  phantastisch -reizvoll  verschlungene  Handlung,  die 
uns  die  Macht  der  Liebe  bald  in  schalkhaften,  bald  in  gefühl- 
vollen Tönen  vor  die  Seele  führt,  wobei  schon  hier  die  Ge- 
stalt eines  Mädchens,  das  sich  als  Jüngling  verkleidet,  vor 
den  übrigen  hervorleuchtet,  und  neben  den  poetischen  Ge- 
stalten treten  uns  grotesk -komische  entgegen,  die  in  einzelnen 
glücklichen  Augenblicken  schon  die  Vollkraft  des  späteren 
Shakespearischen  Humors  offenbaren. 

Die  Grundzüge  der  Handlung  entnahm  Shakespeare  aus 
•dem  Roman  Diana,  einem  Werk  des  Portugiesen  Montemayor, 
das  zuerst  1558  in  spanischer  Sprache  erschien.  Die  erste 
englische  Übersetzung  (von  Yong)  erschien  allerdings  erst  im 
Jahr  1598,  doch  war  sie  schon  1583  abgeschlossen  und  Shake- 
speare las  sie  vielleicht  in  der  Handschrift,  vielleicht  las  er 
aber  auch  den  Roman  auf  französisch,  in  dieser  Sprache  war 
er  schon  1578  durch  den  Druck  veröffentlicht  worden.^    Eine 


1)  S.  0.  S.  25  ein  Zeugnis,  daß  eine  Dramatisierung  des  Romans 
schon  1584  in  England  auf  dem  Theater  erschien;  es  wäre  möglich,  daß 
Shakespeare  diese  Dramatisierung  kannte,  wenn  auch  der  u.  S.  673 f.  er- 
wähnte Umstand  mehr  für  eine  unmittelbare  Benutzung  des  Eomans  zu 
•sprechen  scheint. 
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der  berühmtesten  Episoden  dieses  Romans  ist  die  Geschichte 
der  schönen  Felismena,  von  ihr  selber  in  einem  Kreise  von 
Schäfern,  Schäferinnen  und  Nymphen  erzählt.  Sie  berichtet, 
wie  einst  ein  adliger  Jüngling,  Felix,  sie  mit  Liebesanträgen 
verfolgte  und  wie  er  ihr  durch  Vermittelung  der  Kammerzofe 
einen  Liebesbrief  zustecken  wollte,  ein  Auftrag,  den  das 
schlaue  Mädchen  auch  durchführte,  da  sie  wohl  merkte,  daß 
die  anfängliche  spröde  Zurückweisung  des  Briefes  von  selten 
Felismenas  doch  nicht  ganz  ernsthaft  gemeint  war.  So  gibt 
denn  Felismena  dem  Bewerber  ihre  Gegenliebe  zu  erkennen. 
Bald  darauf  muß  Felix  auf  das  Geheiß  seines  Vaters  sich  zu 
seiner  weiteren  Ausbildung  an  einen  fürstlichen  Hof  begeben. 
Felismena,  von  Sehnsucht  getrieben,  folgt  ihm  nach  einiger 
Zeit  in  Männerkleidung  nach,  aber  kaum  ist  sie  an  ihrem 
Bestimmungsort  im  Gasthof  angelangt,  als  der  Wirt  sie  auf 
eine  Nachtmusik  aufmerksam  macht,  die  einer  vornehmen 
Dame  in  der  Nähe  gebracht  wird;  Felismena  erkennt,  daß 
kein  anderer  als  ihr  ungetreuer  Felix  sich  mit  Liebesgesängen 
um  die  Gunst  dieser  Dame  bewirbt.  Darauf  erfahren  wir, 
wie  sie  unerkannt  als  Page  in  die  Dienste  des  treulosen  Ge- 
liebten tritt,  wie  dieser  sie  als  Liebesboten  bei  der  Dame  ver- 
wendet, die  dem  Bewerber  nicht  traut,  da  sie  hört,  er  habe 
einer  früheren  Geliebten  die  Treue  gebrochen.  Wie  in  Shake- 
speares Komödie  erkundigt  sie  sich  nun  bei  dem  Pagen  nach 
ihrer  Vorgängerin  in  der  Neigung  des  Felix.  Doch  hat  Shake- 
speare hier  noch  den  Zug  beigefügt,  daß  das  verkleidete 
Mädchen  den  Ring,  den  sie  einst  ihrem  Geliebten  geschenkt 
hatte,  nun  in  dessen  Auftrag  ihrer  eigenen  Nebenbuhlerin  als 
ein  Liebeszeichen  darbieten  muß.  Die  weitere  Schilderung, 
wie  die  Dame  sich  in  die  verkleidete  Felismena  verliebt  und 
was  dann  noch  folgt,  hat  Shakespeare  nicht  verwertet,  nur 
daß  auch  bei  ihm  der  verräterische  Liebhaber  schließlich  zu 
dem  treuen  Mädchen  zurückkehrt.  Aber  in  dem  Teil,  den  er 
von  Montemayor  übernahm,  verfuhr  er  anders  als  sonst  ge- 
wöhnlich, wenn  er  aus  der  Novellenliteratur  schöpfte.  Während 
er  im  allgemeinen  nur  den  rohen  Stoff  übernahm  und  ihn 
selbständig  neu  formte,  hat  er  hier  in  einigen  anmutig  und 
zierlich  ausgemalten  Situationen  —  vor  allem  wenn  das  Kammer- 

Creizenach,  Drama  IV.  43 
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mädchen  seiner  Herrin  den  Liebesbrief  in  die  Hände  spielt 
und  diese  schwankt,  ob  sie  ilin  annehmen  solle  —  sich  treuer 
an  das  Original  gehalten. 

Die  fallengelassenen  Motive  des  Romans  hat  Shakespeare 
durch  andere  ersetzt.  Sein  Proteus  ist  nicht  nur  ein  untreuer 
Liebhaber,  der  die  treue  Julia,  die  in  der  Heimat  zurück- 
geblieben war,  schnöde  vergißt,  er  ist  auch  ein  untreuer 
Freund.  Schon  vor  Proteus  M^ar  dessen  Freund  Valentin  an 
den  herzoglichen  Hof  gekommen  und  hatte  dort  die  Gegenliebe 
der  schönen  Silvia,  der  Tochter  des  Landesherrn  gewonnen. 
Er  gesteht  seine  Liebe  dem  Proteus  sogleich  nach  dessen 
Ankunft,  aber  Proteus  verrät  das  Geheimnis  dem  alten  Herzog, 
wird  dadurch  die  Ursache  von  Valentins  Verbannung  und 
verfolgt  nun  die  verlassene  Silvia  mit  seinen  Liebesanträgen; 
hierauf  das  Ständchen,  das  Dazwischentreten  der  früheren 
Geliebten  und  die  Verwendung  des  vermeintlichen  Knaben  als 
Zwischenträger  -  alles  wieder  wie  bei  Moutemajor.  Was 
die  Shakespearischen  Zusätze  betrifft,  so  zeigt  sich  in  ihnen 
eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  einem  Repertoirestück  der 
englischen  Komödianten  in  Deutschland,  wo  gleichfalls  am 
Hofe  eines  Fürsten  zwei  Freunde  sich  aufhalten,  deren  einer 
die  Liebe  der  Fürstentochter  gewonnen  hat,  während  der 
andere  verräterischerweise  die  Abwesenheit  des  glücklichen 
Liebhabers  benutzt,  um  ihn  aus  der  Gunst  der  Geliebten  zu 
verdrängen.  Diese  ,Tragoedia  von  Julio  und  Hyppolita'  [so]  mit 
ihren  stark  aufgetragenen  rhetorischen  und  szenischen  Effekten 
weist  deutlich  auf  ein  englisches  Original,  und  es  wurde 
schon  mehrfach  die  Vermutung  geäußert,  daß  dieses  Original 
auch  Shakespeare  vorgelegen  habe.  Dafür  spricht  noch  der 
Umstand,  daß  auch  in  der  Tragödie  der  Verräter  einmal  zu 
der  angebeteten  Dame  einen  Liebesboten  schickt,  der  in  beiden 
Fällen  als  gieriger  Trinkgeldhascher  erscheint.  Und  wenn  in 
der  Tragödie  der  abwesende  Freund  dem  Verräter  einen  Brief 
übersendet,  den  er  der  Geliebten  überreichen  soll,  und  nun 
der  Verräter  anstatt  dessen  einen  falschen  Brief  unterschiebt, 
der  eine  Aufkündigung  des  Liebesbundes  enthält,  so  ist  daran 
zu  erinnern,  daß  auch  bei  Shakespeare  Proteus  vor  der  Ab- 
reise   Valentins  zu  ihm   sagt,    er   solle   der  Sicherheit  wegen 
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die  für  Silvia  bestimmten  Briefe  an  ihn  schicken,  sowie  daß 
er  dann  einmal  sagt,  er  wolle  den  abwesenden  Valentin  der 
Silvia  gegenüber  als  treubrüchig  hinstellen;  wenn  Shakespeare 
beide  Motive  nur  andeutete  und  dann  fallen  ließ,  so  liegt 
darin  ein  Grund  mehr  zu  der  Annahme,  daß  sie  aus  dem 
verlorenen  Original  stammen.  Die  weitere  Entwicklung  dieses 
Originals  konnte  Shakespeare  allerdings  nicht  für  sein  Lust- 
spiel brauchen.  Hippolyta,  verzweifelt  über  die  scheinbare 
Untreue  des  abwesenden  Romulus,  läßt  sich  bestimmen,  dem 
Verräter  Julius  die  Hand  zu  reichen,  aber  beim  Hochzeitsfest 
erscheint  der  vermummte  Romulus  und  ersticht  während  des 
Tanzes  erst  den  Julius,  dann  sich  selber,  worauf  auch  Hippo- 
lyta mit  dem  Dolch  ihrem  Leben  ein  Ende  macht.  Dieser 
Schluß  erinnert  an  den  Stil  der  englischen  Rachetragödien, 
in  denen  die  Verbindung  der  Katastrophe  mit  einem  Masken- 
tanz ein  stehendes  Motiv  war.^  Bei  Shakespeare  ist  der 
Schluß  komödienhaft  gewendet:  die  getreue  Silvia  entzieht 
sich  den  verhaßten  Werbungen  des  Proteus  und  flüchtet  zu 
dem  verbannten  Valentin,  der  mit  andern  Outlaws  im  Walde 
ein  Leben  im  Stil  Robin  Hoods  führt,  Proteus  setzt  ihr  auf 
Befehl  des  alten  Herzogs  nach  und  will  die  Widerstrebende 
im  Walde  notzüchtigen,  da  tritt  unerwartet  Valentin  da- 
zwischen und  rettet  die  Geliebte;  da  aber  Proteus  sich  nun 
als  reuiger  Sünder  zeigt,  vergibt  er  ihm  und  will  ihm 
sogar  die  Geliebte  abtreten.  Nun  sieht  Julia,  die  in  ihrer 
Maske  den  Proteus  bei  der  Verfolgung  begleitet  hat,  die  letzte 
Hoffnung  auf  dessen  Rückkehr  zur  früheren  Liebe  verloren, 
sie  fällt  in  Ohnmacht  und  wird  jetzt  erst  von  Proteus  wieder- 
erkannt, worauf  die  Vereinigung  zweier  glücklicher  Paare: 
Valentin — Silvia  und  Proteus  —  Julia  den  Schluß  bildet. 
Jedenfalls  paßt  das  Gemetzel  am  Schluß  der  Tragoedia  immer 
noch  besser  zum  Vorhergehenden. 2  Shakespeare  hat  sich  hier 
—  offenbar  im  Vertrauen  auf  die  Gewöhnung  seiner  Zuschauer 


1)  S.  0.  S.  251. 

2)  Wie  bereits  M.  Koch  richtig  bemerkt  hat,  der  überhaupt  in  seiner 
Vergleichung  der, Beiden  Veroneser'  und  der  ,  Tragoedia'  die  wesentlichen 
Punkte  treffend  hervorhebt.  (Vgl.  Shakespeares  dramatische  Werke  usw. 
Bd.  I,  Stuttgart,  Cotta  0.  J.,  S.  191  f.). 
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an  solche  oberflächliche  Ausgleichung  der  Gegensätze  —  die 
Sache  sehr  leicht  gemacht.  Wenn  wir  diesen  Schluß  ernsthaft 
nehmen  wollten,  dann  müßten  wir  vor  allem  darüber  empört 
sein,  daß  Valentin  so  leichten  Herzens  die  treue  Silvia,  die 
alles  für  ihn  aufs  Spiel  gesetzt  hat,  dem  Verfolger  ausliefern 
will  und  daß  Silvia  dies  nicht  im  geringsten  übel  zu  nehmen 
scheint.  Auch  manche  stehen  gebliebene  Widersprüche  — 
z.  B.  daß  die  beiden  Veroneser  sich  an  den  Hof  des  Kaisers 
begeben,  während  wir  sie  dann  am  Hofe  des  Herzogs  von 
Mailand  finden,  femer  die  Art,  wie  Proteus  ganz  unerwartet 
der  Silvia  gegenüber  seine  doppelte  Untreue  mit  dem  Vorgeben 
begründet,  er  habe  gehört,  Valentin  und  Julia  seien  tot, 
sodann  der  unwahrscheinliche  Zug,  daß  Silvia  dem  verhaßten 
Proteus  ihr  Bildnis  schenkt:  das  alles  deutet  darauf  hin,  daß 
Shakespeare  es  mit  der  Ineinanderarbeitung  der  verschiedenen 
Motive  nicht  sehr  genau  nahm.  Bei  den  Monologen,  in  denen 
Proteus  uns  zu  Zeugen  seines  Übergangs  vom  Guten  zum 
Bösen  macht,  dürfen  wir  freilich  nicht  daran  denken,  wie 
Shakespeare  später  uns  in  ,Maß  für  Maß'  den  Angelo  in  ähn- 
lichen Situationen  vorführt,  aber  auch  in  dem  Jugend  werk 
haben  wir  hier  den  Eindruck,  daß  der  Dichter  nicht  seine 
volle  Kraft  einsetzte. 

Daneben  fehlt  es  aber  nicht  an  Stellen,  die  durchaus  an 
den  Stil  der  späteren  Meisterlustspiele  erinnern.  Vor  allem 
in  den  Liebesszenen  offenbart  sich  schon  jene  Mischung  von 
Sentimentalität  und  anmutiger  Heiterkeit,  die  uns  späterhin 
in  ,Wie  es  euch  gefällt'  und  ,Was  ihr  wollt'  entzückt;  das 
Mädchen  zeigt  freilich  in  manchen  Szenen,  z.  B.  wenn  sie  den 
Liebesbrief  so  zusammenfaltet,  daß  ihr  Name  und  der  des 
Geliebten  aufeinander  zu  liegen  kommen,  eine  naive  Sinnlich- 
keit, die  bei  der  zarten  Viola  nicht  hervortritt.  Wenn  Silvia 
den  Valentin  beauftragt,  er  solle  in  ihrem  Namen  einen 
Liebesbrief  schreiben  und,  scheinbar  unbefriedigt,  diesen  Brief 
dem  Schreiber  zurückstellt  und  ihm  dadurch  ihre  heimliche 
Liebe  zu  verstehen  gibt,  so  ist  das  ein  Motiv,  von  dem  ich 
nicht  weiß,  ob  Shakespeare  es  erfunden  hat,  das  er  aber 
jedenfalls  sehr  reizvoll  behandelt.  Erwähnt  sei  noch  die  an- 
mutige Szene,  wo  Julia  mit  ihrem  Kammermädchen  den  Plan 
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zur  Flucht  berät,  aber  auch  in  der  früheren  Szene ,  wo  Shake- 
speare sich  enger  an  den  Roman  anschließt,  hat  er  mit  seinem 
eigenen  Reichtum  nicht  zurückgehalten.  Und  in  leidenschaft- 
lichen Situationen,  z.  B.  wenn  Valentin  die  Verbannung  aus 
der  Gegenwart  der  Geliebten  beklagt,  findet  der  Dichter  hier 
schon  Töne,  die  an  Romeo  und  Julia  gemahnen.^ 

Die  Clownfiguren  werden  hier  nicht  nach  der  späteren 
Art  Shakespeares  in  einer  komischen  Nebenhandlung  vor- 
geführt, sondern  die  Spaße  der  beiden  Diener  Speed  und 
Launce  haben  mehr  den  Charakter  von  komischen  Einlagen, 
die  mit  dem  Stück  nur  in  losem  Zusammenhang  stehen.  "Wenn 
z.  B.  Speed  das  burleske  Verzeichnis  der  Vorzüge  und  Fehler 
eines  Milchmädchens  vorträgt,  in  das  Launce  verliebt  ist,  so 
könnte  dies  Intermezzo  ebensogut  in  jedes  andere  Stück  ein- 
gefügt werden.  Vor  allem  aber  entfaltet  Launce,  der  tölpel- 
hafte Diener  des  Proteus,  sich  mit  Vorliebe  in  possenhaften 
Soloszenen.  Wir  gewinnen  auch  in  diesem  Jugend lustspiel 
den  Eindruck,  daß  Shakespeare  manches  den  italienischen 
Komödianten  abgesehen  haben  mag,  z.  B.  wenn  Launce  die 
Abschiedsszene  im  elterlichen  Hause  vormimt.  ^  Auch  wenn 
Launce  wiederholt  mit  einem  Hund  auftritt,  den  er  an  der 
Leine  führt  und  den  ruppigen  Köder  wie  einen  alten  Freund 
anredet,  dann  sich  darüber  beklagt,  daß  der  Hund  sich  in 
Damengesellschaft  ungebührlich  aufgeführt  habe,  und  er  selber 
für  das  Vergehen  des  Hundes  habe  büßen  müssen,  so  haben 
wir  wieder  ganz  den  Eindruck  eines  Harlekinscherzes.  Das 
alles  ist  in  der  besten  Laune,  mit  einer  Fülle  von  lustigen 
Spaßen  durchgeführt,  und  der  Vertreter  des  Clownfaches  war 


1)  III  1,  170: 

And  why  not  death  rather  than  living  torment? 

To  die  is  to  be  banish'd  from  myelf, 

And  Silvia  is  myself;  banish'd  from  her 

Is  seif  from  seif,  a  deadly  banishment. 
Über  Einzelheiten,  die  darauf  hinzudeuten  scheinen,  daß  Shakespeare  da- 
mals schon  die  Geschichte  von  Romeo  und  Julia  kannte  (Flucht  unter  dem 
Vorwand  der  Beichte  u.  a.),  vgl.  Schuck  (Shakespeare -Jahrbuch  22,  210), 
Zupitza  (ebd.  23,  5).  An  den  Kaufmann  von  Venedig  I  2  erinnert  das 
Gespräch  Julias  mit  dem  Kammermädchen  I  2  über  ihre  Liebhaber. 

2)  S.  0.  S.  840f. 
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gewiß  dem  Dichter  für  die  dankbaren  Effekte  sehr  verbunden. 
Bei  all  seiner  Dummheit  durchschaut  Launce  aber  die 
Schlechtigkeit  seines  Herrn,  und  wie  er  zum  intriganten 
Proteus  im  Gegensatz  steht,  so  der  schlaue  Speed  zum  arg- 
losen Valentin,  dessen  Seelenregungen  offen  vor  ihm  daliegen. 
Wenn  ihn  Shakespeare  die  Merkzeichen  der  Verliebtheit  aus- 
einandersetzen läßt:  ,Ihr  pflegtet  sonst,  wenn  Ihr  lachtet,  wie 
ein  Hahn  zu  krähen,  wenn  Ihr  einhergingt,  wie  ein  Löwe  zu 
wandeln,  wenn  Ihr  fastetet,  war  es  gleich  nach  dem  Essen, 
wenn  ihr  finster  bücktet,  war  es,  weil  Euch  Geld  fehlte;  und 
jetzt  seid  Ihr  von  Eurer  Dame  verwandelt  usw.'  —  da  ent- 
faltet er  schon  den  Glanz  und  die  sieghafte  Heiterkeit  wie  in 
der  vollen  Blütezeit  seines  Humors.  Daneben  kommt  es  auch 
vor,  daß  beide  sich  parodistisch  in  dem  gezierten  und  blumen- 
reichen Modestil  ergehen.  ^  Eine  weitere  komische  Figur  ist 
der  abgeschmackte  Freiersmann  Thurio,  der  sich  neben  Valentin 
und  Proteus  als  ein  nicht  ernsthaft  zu  nehmender  Rival  um 
die  Gunst  der  schönen  Silvia  bewirbt,  doch  hat  Shakespeare 
in  seinem  Gremio  in  der  gezähmten  Widerspenstigen  diesen 
Typus  mit  besserem  Erfolg  dargestellt. 

Das  Lustspiel  , Love's  Labour's  lost'  erschien  im  Druck 
mit  der  Jahreszahl  1598  und  mit  der  Bemerkung  auf  dem 
Titelblatt,  daß  es  während  der  letzten  Weihnachten  vor  der 
Königin  aufgeführt  worden  sei.  Da  nach  dem  damaligen  eng- 
lischen Kalender  die  Jahreszahl  sich  auf  die  Zeit  vom  25.  März 
1598  bis  25.  März  1599  beziehen  muß,  erscheint  es  zweifel- 
haft, ob  die  Aufführung  am  Hofe  zu  Weihnachten  1597  oder 
1598  stattfand.  Jedenfalls  war  das  Stück  damals  nicht  neu. 
Die  Angabe  des  Titelblatts  ,newly  corrected  and  augmented' 
ist  freilich  nicht  beweiskräftig,  denn  das  könnte  auch  eine 
schwindelhafte  Buchhändlerreklame   sein  2;    ein    gewichtigeres 


1)  Vgl.  Launces  Hyperbel  über  seine  Seufzer  II  3,  60;  s.  o.  S.  379 f.; 
dann  sein  eupbnistisches  Gleichnis  vom  Chamäleon  II  1,  179.  Die  beiden 
Clowns  wurden  wohl  von  denselben  Schauspielern  dargestellt,  wie  die 
beiden  Dromios  in  der  Komödie  der  Irrungen. 

2)  "Wie  dies  bei  derartigen  Bemerkungen  auf  den  Titeln  der  Aus- 
gaben des  1  Henry  IV.  von  1599,  des  2  und  3  Henry  VI.  von  1619,  des 
Eichard  III.  von  1602  notorisch  der  Fall  ist. 
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Zeugnis  gewährt  ein  Gedicht  in  einer  1598  erschienenen 
Sammlung,  das  mit  den  Worten  beginnt  , Love's  Labour  [sie] 
lost'  I  once  did  see,  a  play  Ycleped  so  etc.,  wo  das  Wort 
,once'  offenbar  auf  vergangene  Jahre  hinweist  Aber  mehr  als 
durch  die  äußeren  Zeugnisse  wird  durch  das  Stück  selber  be- 
wiesen, daß  die  Abfassungszeit  weiter  zurückliegen  muß,  daß 
der  Dichter  damals  die  Kunstvollendung  wie  im  ,  Sommer- 
nachtstraum' und  im  , Kaufmann  von  Venedig'  noch  nicht 
erreicht  hatte.  Doch  wurde  schon  bemerkt,  daß  Love's  Labour's 
lost  in  eine  spätere  Zeit  als  die  beiden  vorerwähnten  Jugend- 
lustspiele zu  gehören  scheint.  Wenn  Shakespeare  hier  als 
ironischer  Schilderer  des  Umgangs-  und  Gesprächtons  der 
höheren  Gesellschaftskreise  auftritt,  so  wäre  ja  wohl  denkbar, 
daß  die  tbeaterbesuchenden  Kavaliere  und  Damen  ihm  das 
nötige  Beobachtungsmaterial  dargeboten  hätten;  wahrschein- 
licher ist  es  immerhin,  daß  er  damals  schon  als  Dichter  die 
Aufmerksamkeit  jener  Kreise  auf  sich  gelenkt  hatte  und  mit 
ihnen  in  eine  nähere  Berührung  gekommen  war,  von  der 
wir  ja  in  der  Widmung  seines  Epos  Lucretia  1594  ein  Zeugnis 
besitzen.  Auch  der  Umstand,  daß  in  keinem  andern  Drama 
Shakespeares  die  Handlung  an  und  für  sich  so  wenig  bedeutet, 
daß  der  Dichter  nirgends  so  wenig  wie  hier  auf  energische 
Konzentration  bedacht  ist,  daß  er  nirgends  anderwärts  so  be- 
haglich bei  einzelnen  Situationen  verweilt  und  dabei  die 
mannigfaltigsten  sentimentalen  und  heiteren  lyrischen  Töne 
anschlägt  und  neben  den  verschiedenartigen  Formen  des  Reim- 
verses den  dramatischen  Blankvers  so  stark  in  den  Hinter- 
grund treten  läßt  wie  nirgends  anderwärts,  das  alles  läßt  uns 
auf  eine  Entstehungszeit  schließen,  in  der  sein  Geist  mehr 
episch  und  lyrisch,  als  dramatisch  gestimmt  war,  alles  An- 
haltspunkte, die  uns  in  eine  Zeit  nicht  lange  vor  1593  ver- 
weisen.i  Damit  steht  es  auch  im  Einklang,  daß  wir  hier  mehr 
als  in  andern  Dramen  Shakespeares  seine  Persönlichkeit  liinter 
seinem  Werk  zu  erkennen  glauben,  vor  allem  spiegelt  sich  in 
der  Rolle  Birons  die  Stimmung  des  jungen  Mannes,  der  sich 

1)  Vgl.  zu  dem  Obigen  in  Sarrazins  , Lehrjahren'  S.  198  ff  die 
treffende  "Widerlegung  derjenigen,  die  dies  Lustspiel  weiter  zurück  da- 
tieren wollen. 
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den  Dreißigern  nähert,  der  mit  freudiger  Sicherheit  auf  der 
Bahn  des  Erfolges  vorwärts  schreitet  und  mit  der  jugend- 
lichen Lebenslust  schon  ein  starkes  Maß  von  ironischer  Lebens- 
und Gesellschaftserfahrung  verbindet.  Biron  ist  der  erste  Ver- 
treter jenes  Typus  des  ,humorous  man',  der  für  die  Dramen 
aus  Shakespeares  glücklichster  Zeit  charakteristisch  ist. 

In  diesem  Drama,  das  in  erster  Linie  Konversationsstück 
ist,  nähert  sich  Shakespeares  Manier  der  Lylyschen  weit  mehr 
als  in  den  vorerwähnten  Lustspielen.  Lylys  Selbstcharakteristik 
seiner  Lustspielhandlungen,  daß  er  uns  durch  ein  Labyrinth 
wieder  ans  Eicgangstor  zurückführe,  ist  auch  auf  Love's 
Labour's  lost  anwendbar.  Auch  läßt  Shakespeare  hier  eine 
fein  komische  Szenenreihe,  die  sich  unter  den  höher  gestellten 
Personen  abspielt,  und  eine  w^eniger  feine,  in  der  eine  Gruppe 
von  grotesken  Gestalten  auftritt,  nebeneinander  herlaufen; 
zwar  weiß  er  geschickter  als  sein  Vorgänger  die  beiden 
Szenenreihen  ineinander  zu  verflechten,  aber  die  niedrig- 
komischen Gestalten  sind  immer  noch  sehr  lose  mit  der 
Haupthandlung  verbunden.  Und  die  Situation,  daß  eine 
schöne  junge  Fürstin  mit  einem  Gefolge  von  Hofdamen  er- 
scheint, die  sich  in  frölich  zwitscherndem  Geplauder  ergehn 
und  dabei  natürlich  vor  allem  Fragen  der  Liebe  bebandeln: 
diese  Situation  konnte  Shakespeare  in  zwei  Dramen  Lylys, 
in  der  Sappho  und  im  Midas,  sorgfältig  ausgemalt  vorfinden; 
vielleicht  kannte  er  auch  schon  Lylys  ,  Love's  Metamorphosis', 
wo  mehrere  Hirten  nacheinander  ihren  Geliebten  den  Hof 
machen  und  mit  schnippischen  Worten  abgewiesen  werden. 
Und  in  der  komischen  Nebenhandlung  zeigt  der  Spanier 
Armado  mit  seinem  Pagen  Moth  eine  unverkennbare  und 
schon  häufig  bemerkte  Ähnlichkeit  mit  dem  prahlerischen  Sir 
Tophas  in  Lylys  Endymion,  der  gleichfalls  in  einen  grotesken 
Liebeshandel  verwickelt  ist. 

Das  Motiv  der  Haupthandlung  ist  zur  Darstellung  in 
dieser  geistreich  spielenden  Manier  wohl  geeignet:  Der  König 
von  Navarra,  der  sich  mit  drei  Hofherren  in  die  Einsamkeit 
zurückzieht  und  sich  mit  seinen  Genossen  feierlich  verpflichtet, 
dort  ein  strenges  und  ernstes,  den  Wissenschaften  gewidmetes 
Leben  zu  führen,  fern  vom  Verkehr  mit  Frauen,  —  und  die 
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Prinzessin  von  Frankreich,  die  mit  ihren  drei  Hofdamen  er- 
scheint und  die  schönen  Vorsätze  zunichte  macht.  Auch 
ist  es  heiter  durchgeführt,  wie  einer  der  Herrn  nach  dem 
andern  beschämt  über  die  Vernichtung  seiner  guten  Vorsätze 
auf  der  Bühne  erscheint  und  seine  verliebten  Klagen  ertönen 
läßt  und  dabei  von  seinen  Genossen  belauscht  wird,  wie  sie 
hierauf  sich  gemeinsam  entsciiließen,  den  Damen  in  einem 
Maskenaufzug  ihre  Huldigung  darzubringen,  uud  wie  die  Damen 
mit  den  Verehrern  ihr  neckisches  Spiel  treiben;  die  gleich- 
förmige Wiederholung  der  nämlichen  Situationen  kann  hier 
nur  die  komische  Wirkung  erhöhen.  Doch  ist  die  Einleitung 
und  die  Auflösung  dieser  Verwicklung  dem  Dichter  weit 
weniger  gelungen.  Schon  daß  die  Prinzessin  mit  ihren  Damen 
als  Abgesandte  ihres  kranken  Vaters  kommt,  in  dessen  Aufti-ag 
sie  bei  ihrem  ersten  Zusammentreffen  mit  dem  König  über 
eine  Staatsschuld  von  hunderttausend  Kronen  verhandelt,  muß 
seltsam  berühren.  Und  wenn  das  Treiben  zwischen  den 
Herren  und  Damen  auf  dem  Höhepunkt  ausgelassenster 
Lustigkeit  plötzlich  einen  jähen  Abschluß  findet,  indem  ein 
Bote  die  Nachricht  vom  Hinscheiden  des  Vaters  der  Prinzessin 
bringt,  so  ist  es  gewiß  verfehlt,  in  dieser  plötzlichen  LFnter- 
brechung  der  Heiterkeit  durch  die  Trauer  eine  tiefere  sittliche 
Idee  zu  suchen.  Die  Damen  fordern  zwar  nun  von  den 
Kavalieren  als  eine  Bedingung  späterer  Erhörung,  daß  sie 
während  des  Trauerjahres  ein  streng  eingezogenes  Leben  führen 
sollen,  und  die  Komödie  endet  nicht  wie  das  alte  Stück,  in 
welchem  der  Hans  seine  Grefe  bekommt,  aber  unmittelbar  vor 
dem  Abschied  fällt  alles  wieder  in  den  früheren  Ton  zurück 
und  die  ganze  Gesellsciiaft  läßt  sich  zum  Schluß  von  den 
grotesk -komischen  Figuren  einen  liederlich -lustigen  Wechsel- 
gesang vortragen.  Es  ist  klar,  mit  Avelchen  Situationen  der 
Dichter  die  Hauptwirkung  erreichen  wollte  und  erreichte,  auf 
die  Einleitung  und  den  Abschluß  kam  es  ihm  weniger  au, 
sonst  hätte  er  sich  schon  die  Mühe  genommen,  etwas  anderes 
und  besseres  auszudenken. 

Und  diese  Situationen  waren  dem  Dichter  besonders  des- 
halb willkommen,  weil  sie  ihm  reichlichen  Anlaß  zu  geist- 
reich   pointiertem   Wortgeplänkel    darboten.      Von    Lylys    be- 
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kannter  Manier  unterscheiden  sich  diese  Gespräche  vor  allem 
durch  die  Versform  und  durch  Anwendung  mannigfach  ver- 
schränkter Reime.  Und  auf  die  "Witzworte  ist  Lylys  Regel: 
,Soft  smiling,  not  loud  laughing'  durchaus  nicht  immer  an- 
wendbar, es  zeigt  sich  hier  des  Dichters  übermütiges  Kraft- 
gefühl, das  auch  vor  obszönen  Spaßen  nicht  zurückscheut. 
Natürlich  hat  Shakespeare  in  diesen  Szenen  seine  Lieblings- 
figur Biron  besonders  reichlich  ausgestattet.  Er  läßt  ihn  das 
Treiben  der  übrigen  mitmachen,  aber  doch  zugleich  auch 
kritisch  und  skeptisch  darüberstehen.  Schon  gleich  zu  Anfang 
nimmt  Biron  das  Gelübde  des  Königs  nicht  recht  ernsthaft, 
so  daß  dieser  ihn  mit  einem  Frost  vergleicht,  der  sich  auf 
die  ersten  Frühlingsblüten  herabsenkt,  und  später  ist  er  es, 
der  die  andern  zu  dem  Geständnis  zwingt,  ihre  Enthaltsam- 
keit sei  ein  Verrat  an  ihrer  Jugend  ,Flat  treason  'gainst  the 
kingly  state  of  youth'  und  auch  das  Spielen  mit  gekünstelten 
,taffeta  phrases'  wird  ihm  schließlich  zu  viel.  ^  Über  seine 
eigene  Liebe  zur  schwarzen  Rosaline  ergeht  er  sich  in 
humoristischen  Betrachtungen ,  doch  läßt  der  Dichter  hindurch- 
blicken, daß  es  eine  tiefe  und  starke  Neigung  ist.  Noch 
deutlicher  erkennen  wir  dies  aus  Shakespeares  Sonetten,  denn 
Rosaline  ist  offenbar  niemand  anders  als  die  dort  besungene 
dunkle  Schöne.  So  hat  es  für  einen  Augenblick  den  An- 
schein, als  ob  wir  mittels  dieses  Lustspiels  ein  Endchen  von 
dem  Schleier  lüften  könnten,  der  über  die  Person  und  die 
Herzensgeheimnisse  des  Dichters  gebreitet  ist,  aber  es  bleibt 
doch  alles  in  Dunkel  gehüllt.  Auch  die  übrigen  Personen, 
der  sentimentale  König,  die  anmutige  Prinzessin,  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  auch  die  zwei  andern  Liebespaare,  Katharina 
und  Dumaine,  Maria  und  Longaville,  sind  von  dem  Dichter, 
der  immer  mehr  in  die  Seelenschilderungskunst  hineinwuchs, 
mit  individuellen  Zügen  ausgestattet,  hier  haben  wir  gleich- 
falls den  Eindruck,  daß  manche  Züge  von  bestimmten  Personen 
aus  dem  Kreise  des  Dichters  herrühren.  Dies  gilt  besonders 
für  Boyet,  den  Begleiter  der  Damen,   der  sich  neben  Biron 


1)  Nach  der  Statistik  von  Price  (Furness,  Variorum  Love's  Labour's 
lost  S.  376)  enthält  dies  Drama  246  Wortspiele,  davon  48  in  der  Eolle 
Birons. 
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in  den  Witzgefechten  am  meisten  hervortut;  sein  zierlich  ge- 
schniegeltes Wesen  tritt  uns  besonders  deutlich  in  der  gering- 
schätzigen Schilderung  entgegen,  die  der  temperamentvollere 
Biron  von  ihm  entwirft,  wie  denn  überhaupt  in  Love's 
Labour's  lost  von  der  Charakterisierung  durch  Mithandelnde 
ein  sehr  ausgedehnter  Gebrauch  gemacht  wird. 

Auch  in  dem  grotesk -komischen  Teil  mögen  uns  jetzt 
wohl  manche  der  wirksamsten  Züge  entgehen,  denn  offenbar 
sind  hier  allerlei  Anspielungen  auf  damals  stadtbekannte 
Londoner  Figuren  verborgen.  Daneben  zeigt  sich  aber  hier 
besonders  deutlich  die  Einwirkung  der  typischen  Figuren  der 
italienischen  Komödie.  So  muß  der  Pedant  Holofenies,  so 
viel  bis  jetzt  bekannt,  das  erste  Beispiel  dieses  Typus  auf 
der  englischen  Bühne,  auf  einen  Vertreter  des  Standes  ge- 
münzt sein,  der  sich  auch  mit  englischer  Poesie  und  ästhe- 
tischer Kritik,  sowie  mit  Fragen  der  Orthographie  und  Aus- 
sprache beschäftigte;  für  sein  eigenes  Gedicht  auf  den 
geschossenen  Hirsch  läßt  Holofemes  die  Lobsprüche  Natha- 
naels  selbstgefällig  über  sich  ergehen,  doch  will  er  an  dem 
Liebessonett  Birons  als  einem  ungelehrten  Produkt  strenge 
Kritik  üben.  Daneben  finden  wir  die  herkömmlichen  Spaße, 
so  hat  Shakespeare  sich  auch  den  beliebten  Effekt  zunutze 
gemacht,  daß  der  Pedant,  wenn  ein  Mann  aus  dem  Volk 
lateinische  Brocken  nicht  versteht,  sich  in  beweglichen  Klagen 
über  den  barbarischen  Pöbel  ergeht.^  Der  Name  stammt 
natürlich    von  dem  berühmten  Pedanten  in  Rabelais  Roman. 

Der  Spanier  Don  Adriano  de  Armado,  ,der  nicht  mehr 
Blut  im  Leib  hat,  als  eine  Fliege  aufsaugen  kann\  trägt  die 
typischen  Züge  desMiles  gloriosus  aus  der  römischen  Komödie; 
wie  dieser  hat  er  einen  Begleiter  bei  sich,  der  sein  gering- 
schätziges Urteil  über  den  Prahler  in  spöttischen  Apartes 
äußert  und  dann,  wenn  er  von  ihm  gefragt  wird,  was  er  da 
gemurmelt  habe,  sich  stets  herauszureden  weiß.  Doch  schwebte 
dem  Dichter  wahrscheinlich  die  Abart  dieses  Typus  vor  Augen, 
die  sich  in  der  italienischen  Renaissancekomödie  ausgebildet 
hatte;    sein  Miles    gloriosus  ist  kein  reicher  Mann,    der  von 


1)  Vgl.  die  Charakteristik  des  Pedanten  Bd.  II,  S.  280. 
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Gaunern  ausgebeutet  wird,  sondern  ein  armer  Schlucker,  der 
nicht  einmal  ein  Hemd  auf  dem  Leibe  hat,  und  wenn  bereits 
die  Italiener  solche  aus  Adelsstolz  und  Bettelarmut  zusammen- 
gesetzte Prahler  oftmals  mit  höhnischer  Absicht  als  Angehörige 
der  spanischen  Nation  darstellten,  so  konnte  Shakespeare  in 
dieser  Zeit  des  großen  Ringens  zwischen  England  und  Spanien 
auf  den  Beifall  seines  Publikums  rechnen,  wenn  er  auch 
hierin  dem  italienischen  Muster  folgte;  schon  der  Name  des 
Spaniers  erinnert  ja  an  das  letzte  große  Kriegsereignis.  Daß 
Shakespeare  etwa  für  diese  Gestalt  seine  Studien  an  den 
Kriegsgefangenen  der  unüberwindlichen  Flotte  gemacht  haben 
sollte,  ist  nicht  sehr  wahrscheinlich,  schon  deshalb  nicht,  weil 
er  dann  vermutlich  den  fremdartigen  Akzent  nachgeahmt 
haben  Avürde,  in  ähnlicher  Weise  wie  er  dies  beim  Doktor 
Cajus  in  den  Lustigen  Weibern  von  Windsor  tat.  Auch 
Armados  Stil  ist  nicht  so  wie  man  das  bei  einem  karikierten 
Spanier  erwarten  sollte,  nicht  hochtrabend  schwülstig,  nicht 
phantastisch -verstiegen  oder  mit  seltsamen  Gleichnissen  und 
Hyperbeln  geziert,  selbst  nicht  in  seinem  Liebesbrief  an 
Jaquenetta,  wo  doch  das  alles  seine  Wirkung  gewiß  nicht 
verfehlt  hätte.  Arraado  hat  zwar,  wie  der  König  sagt,  eine 
Münzwerkstatt  von  Phrasen  in  seinem  Gehirn,  aber  das  Haupt- 
merkmal seines  Stils  ist  Geschraubtheit  und  pedantische  Ver- 
zwicktheit, ohne  südliches  Kolorit;  er  operiert  weniger  mit 
Tropen  als  mit  Figuren,  vor  allem  mit  Wiederholungen  ora- 
torischer  Fragen,  Antithesen  (doch  nicht  in  der  charakteristischen 
Manier  der  euphuistischen  Modetorheit),  dann  auch  mit  Um- 
schreibungen, z.  B.  eins  mehr  als  zwei,  was  der  gemeine  Pöbel 
drei  nennt.  Auch  hier  sind  vermutlich  boshafte  Anspielungen 
verborgen  und  dasselbe  gilt  wohl  für  die  kleine  Rolle  des 
Pfarrers  Nathanael,  der  den  Geist  des  Schulmeisters  als 
.pleasant  without  scurrility,  wittj  without  affection'  bewundert. 
Die  Galerie  der  grotesken  Gestalten  wird  vollzählig  gemacht 
durch  zwei  Clownfiguren,  den  Constable  Dull,  in  seiner  Amts- 
würde wie  in  seiner  Kunst,  Fremdwörter  zu  verdrehen,  ein 
Vorläufer  des  unsterblichen  Dogberrj,  sodann  Costard,  ein 
dummpfiffiger  Geselle  in  der  Art  Harlekins,  in  dessen  Stil  es 
durchaus  ist,   wenn  er  z.  B.  zwei  Briefe  verwechselt,  die  er 
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abzugeben  hat  oder  wenn  er  fortläuft,  um  einen  Auftrag  zu 
bestellen,  ehe  er  noch  weiß,  was  ihm  aufgetragen  ist.  Die 
Art,  wie  die  höfisch -galante  und  die  groteske  Gruppe  gegen 
Ende  auf  der  Bühne  vereinigt  sind,  erinnert  an  den  Sommer- 
nachtstraum, die  Grotesken  bringen  ihre  Huldigung  in  einer 
Art  Schauspiel  dar,  einem  Aufzug  der  neun  Helden  der 
Vorzeit  (neuf  preux),  aber  hier  lassen  die  Herren  und  Damen 
das  Stück  nicht  so  gutmütig  über  sich  ergehen;  die  Darsteller, 
besonders  Holofernes,  werden  erbarmungslos  mit  spöttischen 
Zwischenrufen  bombardiert. 

Die  Verlegung  der  abenteuerlichen  Begebenheiten  nach 
Navarra  wird  gewöhnlich  dadurch  erklärt,  daß  gerade  zu  An- 
fang der  neunziger  Jahre  die  Aufmerksamkeit  der  Welt  und 
besonders  Englands  auf  die  französischen  Kriegsereignisse  ge- 
lenkt war,  in  deren  Mittelpunkt  Heinrich  von  Navarra  stand. 
Daß  ein  Feldherr  Biron  in  diesem  Krieg  eine  wichtige  Rolle 
spielte,  ist  bekannt,  und  einige  Erklärer  wollen  auch  die 
Namen  der  andern  Herren  in  der  Umgebung  des  Königs  mit 
maßgebenden  Persönlichkeiten  der  Zeitgeschichte  in  Beziehung 
bringen.  Bei  der  Prinzessin  von  Frankreich  haben  wir  aber 
schwerlich  an  Margareta,  die  Tochter  Heinrichs  IL  und  erste 
Gemahlin  Heinrichs  von  Navarra  zu  denken,  sondern  eher  an 
ihre  gleichnamige  Großtante,  die  Schwester  Franz  L,  die  mit 
König  Henri  d'Albret  von  Navarra  vermählt  war.  Die  Prin- 
zessin im  Lustspiel,  ihre  Umgebung  und  ihre  Art  mit  Herren 
und  Damen  zu  verkehren,  das  alles  entspricht  ungefähr  der 
Vorstellung,  die  man  sich  beim  Lesen  der  Novellen  der  Königin 
von  Navarra  von  der  geistreichen  Frau  und  ihrem  Hofstaat 
machen  würde.  Auch  beweist  ihre  Reise  zu  dem  gefangeneu 
Bruder  nach  Madrid  und  ihre  geschickten  Verhandlungen  mit 
Karl  V.,  daß  man  ihr  auch  allenfalls  eine  solche  politische 
Mission  zutrauen  könnte,  wie  die  im  Lustspiel  der  Prinzessin 
angedichtete.  Merkwürdigerweise  ist  gerade  diese  augenfällige 
Übereinstimmung  in  der  reichhaltigen  Literatur  über  die 
historischen  Grundlagen  des  Lustspiels  so  gut  wie  gar  nicht 
berücksichtigt  worden.^ 

1)  Eine  Übersicht  über  diese  Literatur  in  Furness,  Variorum  Love's 
Labour's  lost  S.  342  f. 
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Shakespeares  Komödie  ,The  Taming  of  the  Shrew'  ist 
zwar  erst  in  der  Folioausgabe  von  1623  erschienen,  doch 
muß  sie  in  die  Erühzeit  des  Dichters  zurückreichen.  Abge- 
sehen von  stilistischen  Gründen,  wie  die  Einmengung  fremd- 
sprachlicher Phrasen,  die  Anwendung  von  doggerei  verses 
in  den  niedrig -komischen  Szenen  u.  a.  ergibt  sich  die  frühe 
Entstehungszeit  daraus,  daß  im  Jahr  1594  eine  Nachahmung 
unter  dem  ähnlich  lautenden  Titel  ,The  Taming  of  a  Shrew' 
erschien. 1  Auch  hier  hat  Shakespeare  mehrere  überlieferte 
Motive  zu  einer  neuen  Einheit  gestaltet.  Zunächst  verwendet 
er  ein  Erzählungsmotiv,  das  uns  schon  in  der  mittelalterlichen 
Literatur  in  mannigfachen  Variationen  begegnet,  wie  nämlich 
ein  Mann  den  Trotz  einer  widerspenstigen  Frau  durch  noch 
stärkeren  Trotz  überwindet,  wobei  gewöhnlich  Prügel  und 
andere  drastische  Mittel  zur  AuAvendung  kommen.^  Am 
nächsten  mit  Shakespeares  Lustspiel   verwandt  ist  aber  eine 


1)  Daß  dieses  Stück  nicht  Shakespeares  Vorbild ,  sondern  eine  Nach- 
ahmung ist,  wird  unten  gezeigt  werden.  Die  u.  a.  von  Collier  ausge- 
sprochene Meinung,  daß  Shakespeares  Lustspiel  erst  nach  1600  verfaßt  sei, 
wird  dadurch  von  selbst  hinfällig.  An  und  für  sich  würden  die  für  eine 
so  späte  Datierung  vorgebrachten  Gründe  allerdings  Beachtung  verdienen, 
denn  es  ist  in  der  Tat  auffällig,  daß  Shakespeare  im  Hamlet  (c.  1602) 
lU  2,  250  den  Namen  Baptista  irrig  als  Frauennameu  gebraucht,  dagegen 
in  dem  Lustspiel  richtig  als  Mannsnamen.  Wenn  der  Lord  im  Vorspiel 
zu  einem  Schauspieler  sagt,  er  habe  ihn  schon  in  der  EoUe  des  Pächter- 
sohns Soto  gesehen,  der  sich  um  die  Gunst  einer  Dame  bewirbt,  so  wurde 
schon  von  Theobald  daran  erinnert,  daß  ein  Pächtersohn  Soto  in  Fletchers 
Lustspiel  jWomen  pleas'd'  auftritt,  aber  was  über  sein  Liebeswerben  ge- 
sagt wird,  stimmt  nicht,  eher  könnte  man  an  die  Werbung  eines  Bauern- 
burschen um  eine  Dame  in  Puttenhams  Komödie  denken  (s.  o.  S.  41). 
Wenn  Petruchio  IV  1,  221  sagt:  This  is  a  way  to  kill  a  wife  with  kindness, 
so  braucht  das  kein  Hinweis  auf  Heywoods  Tragödie  ,A  woman  killed  with 
kindness'  zu  sein;  die  Redensart  ist  schon  1582  nachgewiesen  (vgl.  Koeppel, 
Studien  U,  S.  135).  Daß  dies  Lustspiel  unter  den  von  Meres  1598  aufge- 
zählten fehlt,  ist  auch  natürlich  kein  Beweis  für  die  spätere  Entstehung; 
vgl.  auch  0.  S.  657.  Henslowes  Eintrag  ,the  tamynge  of  A  shrowe'  am 
11.  Juni  1594  könnte  sich  sowohl  auf  die  Nachahmung  als  auch  auf  das 
Original  beziehen,  für  die  erstere  Möglichkeit  spricht  das  große  A,  für  die 
letztere  der  Umstand,  daß  die  Admiralstruppe  und  die  Shakespearisehe 
Truppe  damals  im  nämlichen  Theater  spielten,  s.  o.  S.  463. 

2)  Über  Dramatisierungen  solcher  Geschichten  s.  o.  Bd.  III,  S.  284, 482. 
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Gruppe  von  solchen  Erzählungen,  wo  der  Mann  ein  reiches 
Mädchen  heiratet,  obwohl  er  weiß,  daß  sie  eine  Zänkerin  ist 
und  sogleich  nach  der  Hochzeit  sein  Erzieh uugs werk  damit 
beginnt,  daß  er  sich  stellt,  als  sei  er  bis  zum  Wahnsinn  jäh- 
zornig und  auf  unschuldige  Tiere,  die  sein  Mißfallen  erregen, 
sogleich  mit  seinem  Schwert  loshaut,  worauf  dann  die  Frau 
aus  Angst  alle  seine  Befehle  vollzieht.  In  England  ist  aus 
der  Zeit  vor  Shakespeare  keine  Version  dieser  Gruppe  nach- 
weisbar, sondern  bloß  eine  gereimte  Version  jenes  drastischeren 
Heilverfahrens,  welche  Version  übrigens  mit  Shakespeares 
Lustspiel  insofern  eine  gewisse  Verwandtschaft  zeigt,  als  auch 
dort  die  Zänkerin  eine  sanftmütige  jüngere  Schwester  hat,  die 
natürlich  schon  vor  der  älteren  einen  Bewerber  findet.^ 
Shakespeare  benutzte  also  wahrscheinlich  eine  verloren  ge- 
gangene Version,  in  welcher  die  jetzt  nur  noch  geti'ennt 
nachweisbaren  Züge  vereinigt  waren,  dagegen  fehlt  bei  ihm 
eine  groteske  Gestalt,  die  in  den  meisten  dieser  Erzählungen 
eine  wichtige  Rolle  spielt,  nämlich  die  böse  Schwiegermutter, 
die  ihre  Tochter  zum  Widerstand  gegen  den  Gatten  ermutigt. 
Andererseits  gewährte  dem  Dichter  die  jüngere  Schwester 
Bianca  einen  Anknüpfungspunkt  für  eine  Nebenhandlung;  bei 
Shakespeare  ist  sie  von  mehreren  Freiern  umworben,  aber 
der  Vater  will  sie  keinem  geben,  ehe  er  die  ältere  los  ge- 
worden ist,  und  so  vereinigen  sich  die  Nebenbuhler  in  dem 
Bestreben,  einen  Mann  zu  finden,  der  das  gefährliche  Aben- 
teuer mit  der  älteren  wagt.  Aber  nachdem  sie  einen  solchen 
gefunden  haben,  beginnt  zwischen  ihnen  ein  Intriguenspiel, 
dessen  Grundzüge  Shakespeare  aus  den  Suppositi  des  Ariost 
entlehnt  hat;  wir  sahen  ja  schon,  daß  dieses  Musterstück  der 
italienischen  Commedia  erudita  schon  1566  von  Gascoigne  ins 
Englische  übersetzt  worden  war.  Bei  Ariost  verliebt  sich  ein 
Jüngling,  der  zum  Studium  nach  Ferrara  kommt,  gleich  beim 
ersten  Anblick  in  die  Tochter  eines  dortigen  verwitweten 
Bürgers  und  findet  unter  einer  Verkleidung  Zutritt  in 
dessen  Haus,  während  der  Diener,  den  er  mitgebracht  hat, 
die  Rolle  des  Herrn  spielt.     Der  verkleidete  Student  gewinnt 


1)  Ein  Abdnick  in  Shakespeare'»  Library  4,  416  f. 
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inzwischen  die  Zuneigung  des  Mädchens.  Nun  droht  aber 
seinem  Liebesglück  ein  plötzliches  Ende,  als  ein  alter  reicher 
Narr  sich  um  die  Hand  des  Mädchens  bewirbt.  Doch  wird 
der  unwillkommene  Nebenbuhler  dadurch  beseitigt,  daß  der 
vermeintliche  Student  (in  Wirklichkeit  Diener)  im  Einver- 
ständnis mit  seinem  Herrn  als  Freier  auftritt  und  dem  Vater 
des  Mädchens  eine  noch  größere  Geldsumme  anbietet,  als 
dies  der  alte  Geck  getan  hatte.  Und  um  dieser  Bewerbung 
noch  mehr  Nachdruck  zu  verleihen,  wird  ein  Fremdling  an- 
geworben, der  sich  für  den  Vater  des  Studenten  ausgibt  und 
seine  Einwilligung  erklärt.  Aber  da  erscheint  unerwartet  der 
wirkliche  Vater  in  der  Universitätsstadt,  wodurch  für  einen 
Augenblick  die  Verwin"ung  aufs  höchste  getrieben  wird,  doch 
nach  einigem  Hin-  und  Herreden  auch  eine  befriedigende 
Lösung  findet.  Das  alles  hat  Shakespeare  aus  den  Suppositi 
übernommen.  Während  aber  die  Handlung  bei  Ariost  den 
Regeln  des  klassischen  Stils  entsprechend  zusammengedrängt 
ist,  so  daß  bei  Beginn  des  Stückes  der  verkleidete  Student 
schon  längst  die  Gegenliebe  des  Mädchens  errungen  hat, 
führt  Shakespeare  die  ganze  Liebesgeschichte  mit  einigen 
neuen  Zusätzen  vor.  Wir  sehen  vor  uns,  wie  der  Student 
Lucentio  nach  Padua  kommt,  denn  in  diese,  auch  in  England 
wohlbekannte  Universitätsstadt  ist  die  Handlung  verlegt. 
Lucentio  erblickt  auf  der  Straße  die  schöne  Bianca  und  fängt 
Feuer.  Nachdem  er  erfahren  hat,  daß  Bianca  bis  zur  Ver- 
mählung der  älteren  Schwester  in  stiller  Zurückgezogenheit 
den  Studien  leben  soll,  verkleidet  er  sich  als  Lehrer  der 
freien  Künste  und  bittet  den  alten  Narren  Gremio,  der  sich 
um  die  Hand  des  Mädchens  beworben  hat,  er  solle  ihn  als 
eine  geeignete  Persönlichkeit  für  den  Unterricht  empfehlen, 
zum  Dank  wolle  er  ihm  bei  Bianca  als  Fürsprecher  dienen. 
Während  er  so  in  der  Verkleidung  eines  Lehrers  verschwindet, 
soll  sein  Diener  Tranio  in  der  Stadt  die  Rolle  seines  Herrn 
übernehmen,  wie  das  schon  in  Ariosts  Lustspiel  der  Fall  war. 
Aber  Shakespeare  gestaltet  die  Situation  dadurch  noch  ver- 
wickelter, daß  er  noch  einen  dritten  Bewerber,  Hortensie, 
hinzutreten  läßt,  der  unter  der  Verkleidung  eines  Musiklehrers 
Eingang   findet.     Die   List  bekommt  ihm  aber  schlecht;    wir 
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sehen  ihn  anf  der  Bühne  erscheinen,  klagend,  daß  Katharina 
ihm  das  Musikinstrument  auf  dem  Kopf  zerschlagen  habe. 
Doch  auch  bei  Bianca  hat  er  kein  Glück;  in  der  hübschen 
Szene,  wo  die  beiden  Lehrer  auftreten  und  in  den  Unterricht 
ihre  Liebesbeteuerungen  einfließen  lassen,  gibt  Bianca  dem 
verkleideten  Lucentio  ihre  Neigung  zu  erkennen  ^  und  der 
verschmähte  Hortensie  erklärt,  sich  dadurch  schadlos  halten 
zu  wollen,  daß  er  um  eine  lebenslustige  Witwe  freit,  von  der 
er  weiß,  daß  sie  ihm  gewogen  ist.  Inzwischen  tritt  auch 
Lucentios  Diener  Tranio  als  sein  Herr  verkleidet  in  die  Er- 
scheinung; es  Avird  auf  der  Bühne  dargestellt,  wie  er  und 
der  alte  Gremio  als  Freiersleute  bei  den  Yerhandlungen  über 
die  Geldsumme  in  Gegenwart  von  Biancas  Yater  sich  gegen- 
seitig hinauflizitieren ,  bis  Tranio  siegreich  bleibt  und  darauf 
einen  Mann  anwirbt,  der  sich  für  Lucentios  Vater  ausgeben 
soll,  ganz  wie  bei  Ariost,  nur  daß  bei  diesem  die  Lizitation 
nicht  auf  der  Szene  stattfindet.  Der  Wirrwarr  am  Schluß 
wird  von  Shakespeare  unaötigerweise  dadurch  vergrößert,  daß 
während  der  Verhandlungen  zwischen  Alfonso  und  dem  ver- 
meintlichen Vater  über  die  Mitgift  der  junge  Lucentio  sich 
heimlich  mit  Bianca  trauen  läßt,  aber  jedenfalls  wird  dadurch 
doch  auf  eine  bessere  Art  eine  vollzogene  Tatsache  herbei- 
geführt, als  bei  Ariost,  wo  wir  gleich  in  der  ersten  Szene 
in  einem  Gespräch  zwischen  dem  jungen  Mädchen  und  seiner 
Amme  erfahren,  daß  das  heimliche  Liebesverhältnis  schon 
sehr  bedenkliche  Folgen  nach  sich  gezogen  hat. 

Während  Shakespeare  die  Grundzüge  der  Intrigue  aus 
der  Commedia  erudita  entlehnte,  tritt  in  den  zahlreichen  grotesk 
komischen  Figuren  der  Einfluß  der  Commedia  deli'  arte  deut- 
lich hervor;  Shakespeare  hat  hier  nicht  wie  bei  den  Clown- 
figuren in  den  beiden  Veronesem  seinen  eigenen  urwüchsigen 
Humor  entfaltet.  Man  erkennt  deutlich,  daß  das  Beste  von 
der   komischen  Wirkung    erst   bei    der  theatralischen  Aktion 


1)  Die  Art,  wie  das  Liebesgeständnis  in  Form  einer  Übersetzung  aus 
dem  Lateinischen  erfolgt,  beruht  offenbar  auf  einem  althergebrachten 
Scbulspaß.  Ich  erinnere  mich,  in  meinen  Studentenjahren  einen  ähnlichen 
gehört  zu  haben,  der  mit  den  Worten  begann:  Juvenis  ,ein  Pfeifenkopf', 
qui  puellam  vidit  ,der  auf  die  Erde  fällt'  usw. 

Creizenach,  Drama  FV.  44 
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hinzutreten  sollte.  Der  alte  Freier  Gremio,  der  im  Text  des 
Stückes  als  Pantalon  bezeichnet  wird,  war  wohl  auch  ent- 
sprechend ausstaffiert  und  erhöhte  die  komische  Wirkung 
durch  die  herkömmlichen  Lazzi  seines  KoUenfaches.  Die 
komischen  Bedientenrollen  sind  sehr  zahlreich,  von  dem  viel- 
gewandten Tranio,  der  sich  für  seinen  Herrn  ausgibt,  erfahren 
wir,  daß  er  ein  Landsmann  Harlekins  war,  er  wird  als  der 
Sohn  eines  Segelmachers  aus  Bergamo  bezeichnet;  der  andere 
Diener  Lucentios  ,Biondello'  hat  gewiß  gleichfalls,  wenn  er 
atemlos  hereinstürzend  eine  Nachricht  brachte,  es  an  den 
traditionellen  Lazzi  nicht  fehlen  lassen.  In  demselben  Stil  be- 
wegen sich  auch,  wie  hier  sogleich  bemerkt  sei,  die  beiden  Diener 
Petruchios,  der  Tölpel  Curtis  und  der  etwas  schlauere  Grumio, 
dessen  kleine  Gestalt  darauf  schließen  läßt,  daß  er  einem  be- 
stimmten Clowndarsteller  auf  den  Leib  geschrieben  war.^ 
Wenn  Grumio  am  Anfang  des  vierten  Aktes  nach  Hause  zu- 
rückkehrt und  den  zurückgebliebenen  Curtis  auffordert,  ihm 
für  die  Erzählung  seiner  Erlebnisse  sein  Ohr  zu  leihen,  wenn 
Curtis  ihm  sein  Ohr  hinstreckt  und  Grumio  ihm  dann  eine 
schallende  Ohrfeige  versetzt,  so  sind  das  Harlekinseffekte,  wie 
sie  Shakespeare  später  verschmähte.  ^  So  ist  in  diesem  Lust- 
spiel ein  hausbackenes  Schwankmotiv  der  mittelalterlichen 
Literatur  mit  italienischen  Komödienmotiven  zu  einem  Ganzen 
verbunden,  das  von  Shakespeares  sonstiger  Lustspielmanier 
vollständig  abweicht;  nirgends,  selbst  nicht  in  den  Lustigen 
"Weibern  von  Windsor,  die  sonst  noch  am  ehesten  sich  ver- 
gleichen ließen,  tritt  das  poetische  Element  so  sehr  zurück. 
Wenn  auch  Shakespeare  die  Nebenhandlung  weitläufig 
ausmalte  und  mit  allerlei  hübschen  Effekten  versah,  so  hat 
ihn  doch  gewiß  vor  allem  die  Aufgabe  verlockt,  die  beiden 
Hauptfiguren  des  rohen  Schwanks,  die  Widerspenstige  und 
ihren  Bändiger,  zu  dramatisch  lebensfähigen  Personen  zu  ge- 


1)  Lorenz  in  der  Einleitung  zu  seiner  Ausgabe  der  Mostellaria  des 
Plautus  hat  bereits  darauf  hingewiesen,  daß  Shakespeare  die  Mostellaria 
gekannt  haben  muß .  denn  auch  dort  findet  sich  ein  Diener  namens  Tranio, 
der  seinen  Herrn  bei  seinen  liederlichen  Streichen  unterstützt  und  ein 
anderer  namens  Grumio,  der  den  Landsitz  seines  Herrn  behütet. 

2)  Über  ein  anderes  Harlekinsraotiv  in  dieser  Szene  s.  o.  S.  339. 
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stalten.  Es  wurde  bereits  angedeutet,  daß  Shakespeare  auf 
die  überlieferte  Figur  der  bösen  Schwiegermutter  verzichtete; 
er  motiviert  vielmehr  den  Charakter  Katharinas  dadurch,  daß 
er  sie  in  einem  reichen  Haus  unter  der  Obhut  ihres  verwit- 
weten Yaters  aufwachsen  läßt,  eines  schwachen,  gutmütigen 
alten  Mannes,  der  sie  nicht  zu  behandeln  weiß,  an  der  Seite 
einer  jüngeren  Schwester,  die  offenbar  geistig  unter  ihr  steht, 
die  aber  durch  ihr  anmutiges  Wesen  eine  Schar  von  Fi'eiern 
an  sich  zieht,  während  sich  an  die  Ältere  niemand  heranwagt 
Nur  Petruchio,  der  schon  manchen  Krieg  und  manchen  See- 
sturm durchgemacht  hat,  wird  durch  das  gefährliche  "Wagnis 
angelockt,  wenn  es  ihn  nur  in  den  Besitz  einer  reichen  Frau 
bringt.  Er  ist  kräftig,  derb,  zynisch;  wenn  auch  nicht  an 
die  glänzenden  Gestalten  des  Mercutio  und  Faulconbridge 
heranreichend,  so  doch  mit  ihnen  verwandt.  Als  er  sieht, 
wie  Kate  dem  armen  Musikmeister  Hortensie  das  Insh-ument 
auf  dem  Kopf  zerbrochen  hat,  imponiert  ihm  das  und  lockt 
ihn  noch  mehr  an,  das  Wagnis  zu  versuchen.  Bei  der  Be- 
werbung um  seine  Kate  bewegt  er  sich  in  einem  ebenso 
fröhlichen,  sieghaften,  von  aller  Romantik  freien  Ton  wie 
König  Heinrich  V.  bei  der  Bewerbung  um  ihre  französische 
Namensschwester,  oder,  um  ein  zeitlich  näherliegendes  Beispiel 
zu  wählen,  wie  König  Eduard  IV.,  da  er  um  die  schöne 
Witwe  freit.  Das  alles  ist  freilich  nicht  ausreichend,  um  bei 
Lesung  des  Stücks  über  die  Roheit  und  krasse  Unwahrschein- 
lichkeit  der  ganzen  Begebenheit  hinauszuhelfen,  wie  der  Mann 
das  Weib  durch  seine  wütenden  Zornausbrüche  einschüchtert 
und  durch  Hunger  und  Schlaflosigkeit  kirre  macht,  als  wäre 
sie  ein  Jagdfalke.  Aber  in  wenigen  anderen  Fällen  wird  es 
so  deutlich,  daß  Shakespeare  nur  für  die  lebendige  Aufführung 
schrieb,  alsdann  leuchtet  durch  alle  die  grotesken  Einzelheiten, 
die  rasch  an  uns  vorüberziehen,  doch  die  Grundidee  durch, 
daß  der  Trotz  des  Weibes  sich  au  der  kräftigen  Männlichkeit 
bricht.  Am  wirksamsten  zeigt  dies  Shakespeare  in  der  letzten 
Szene  in  einer,  wie  es  scheint,  von  ihm  erfundenen  Situation: 
Bianca  und  die  Witwe,  die  Hortensie  geheiratet  hat,  wollen 
ihren  Männern  nicht  gehoi'chen,  und  nun  hält  die  neubekehrte 
Katharina  ihnen  eine  Rede  über  den   Gehorsam   des  Weibes 

44* 
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ge^eu  seinen  Beschützer  und  Erhalter,  wie  schon  mit  Recht 
bemerkt  wurde,  der  einzige  Fall,  daß  Shakespeare  in  einem 
Drama  die  Moral  der  Geschichte  resümiert,  natürlich  keine 
erschöpfende  Abhandlung  über  die  Stellung  des  Weibes,  aber 
in  anmutigen  Versen  höchst  reizvoll  vorgetragen  und  das 
Interesse  ganz  am  Schluß  noch  einmal  in  wirksamster  Weise 
steigernd.  Freilich,  wenn  Kate  bemerkt,  das  Weib  müsse 
schon  deshalb  dem  Mann  gehorsam  sein,  weil  er  sich  für 
ihren  Lebensunterhalt  abmühe,  so  konnte  dagegen  die  Frauen- 
rechtlerin Charlotte  Stopes^  nicht  ganz  mit  Unrecht  einwenden, 
daß  doch  Petruchio  seine  Frau  nur  wegen  ihrer  reichen 
Mitgift  genommen  habe.  Und  so  ist  dies  Lustspiel,  wiewohl 
ihm  aller  poetische  Zauber  der  phantastischen  Komödien 
Shakespeares  mangelt,  doch  ein  sehr  geschickt  und  effektvoll 
gearbeitetes  Bühnenwerk;  es  ist,  soweit  wir  die  chronologische 
Reihenfolge  noch  beurteilen  können,  unter  allen  seinen  Dramen 
das  früheste,  das  sich  als  Repertoirestück  erhalten  hat;  in 
Petruchio  und  Katharina  schuf  Shakespeare  zum  erstenmal 
Gestalten,  die  noch  heute  in  der  Schauspielerwelt  zu  den 
dankbaren  Rollen  gezählt  werden. 

Diese  ganze  Handlung  ist  als  Schauspiel  im  Schauspiel 
dargestellt,  wahrscheinlich  hatte  Shakespeare  für  diese  Art 
der  Einkleidung  schon  solche  Vorbilder  wie  Greenes  James  IV. 
oder  Peeles  Old  Wives'  Tale.  Er  selber  wählte  als  Einkleidung 
eine  Geschichte,  die  schon  in  der  Erzählungsliteratur  weit 
verbreitet  war:  Ein  Betrunkener  wird  auf  der  Straße  schlafend 
von  einem  vornehmen  Herrn  gefunden,  in  seinen  Palast  ge- 
bracht, in  kostbare  Kleider  gesteckt,  nach  seinem  Erwachen 
von  der  Dienerschaft  als  Schloßherr  begrüßt  und  glänzend 
verpflegt,  hierauf  aber,  nachdem  er  wieder  eingeschlafen  ist, 
in  die  früheren  Lumpen  gehüllt  und  auf  die  Straße  getragen, 
wo  er  dann,  höchlich  verwundert  über  den  lebhaften  Traum, 
wieder  aufwacht.  Shakespeare  kannte  vielleicht  eine  Version 
dieses    Schwanks'^,    in    welcher    erzählt   wird,    daß    vor    dem 

1)  Athenaeum  3998. 

2)  Vgl.  Shatespeare's  Library  4,  406  ff.  Über  die  literarische  Ver- 
breitung des  Motivs  vgl.  Weilen,  Shakespeares  Vorspiel  usw.  Frank- 
furt 1882. 
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wachend  Träumenden  in  dem  Schloß  auch  ein  Schauspiel  auf- 
geführt wurde.  Er  verlegt  den  Schauplatz  in  die  Nähe  seiner 
Vaterstadt.  Der  Trunkenbold  hat  sich  seinen  Kausch  bei  der 
dicken  Bierwirtin  von  Wincot  (Wilnecote)  in  Warwickshire 
angetrunken,  die  ihn  sogleich  zu  Beginn  des  Stücks  an  die 
Luft  setzt;  es  hat  sich  ein  Gedicht  erhalten,  das  von  einem 
Poeten  dieser  Gegend  etwa  ein  halbes  Jahrhundert  nach 
Shakespeares  Lustspiel  verfaßt  wurde,  und  das  uns  bezeugt, 
wie  der  Ruhm  des  Wincoter  Biers  sich  durch  Shakespeare 
verbreitete,  der  seine  Wirkungen  an  dem  Helden  des  Vor- 
spiels so  drastisch  dargestellt  hatte.'  Nachdem  der  Lord  den 
betrunkenen  Kesselflicker  Sly  auf  der  Straße  gefunden  und 
seine  Verbringung  ins  Schloß  angeordnet  hat,  begegnet  er 
einer  wandernden  Schauspielertruppe,  deren  Leistungen  ihm 
schon  bekannt  sind;  leider  hat  Shakespeare  hier  nicht  wie 
bei  einer  ähnlichen  Situation  im  Hamlet  den  Anlaß  ergriffen, 
sich  über  seine  Kunst  ausführlicher  zu  äußern.  Später  er- 
scheint dann  Sly  auf  der  oberen  Bühne,  als  großer  Herr  von 
den  Lakaien  ehrfurchtsvoll  bedient  und  von  einem  verkleideten 
Pagen,  der  sich  als  seine  Lady  ausgibt,  begrüßt;  er  betrachtet 
sich  das  Stück,  das  die  Schauspieler  auf  der  unteren  Bühne 
darstellen  und  macht  auch  einmal  eine  Zwischenbemerkung. 
Die  dem  Vorspiel  entsprechende  Schlußszene  ist  mit  der 
Haupthandlung  geschickt  in  Verbindung  gesetzt:  der  Be- 
trunkene erwacht  wieder  in  seinen  Lumpen  auf  der  Straße 
und  nimmt  sich  vor,  die  Zähmung  einer  Widerspenstigen, 
wie  er  sie  im  Ti'aum  sah,  einmal  an  seiner  eignen  Frau  zu 
probieren.  Doch  ist  in  der  Folioausgabe  diese  Schlußszene 
nicht  mitgeteilt,  wir  wissen  von  ihrer  Existenz  bloß  durch 
ein  1594  mit  ähnlichem  Titel  erschienenes  Stück:  The  Taming 
of  a  Shrew,  dessen  anonymer  Verfasser  ein  Plagiat  an  Shake- 
speare beging. 

Dieses  Stück  erschien  ohne  Verfassernamen  zuerst  im 
Jahr  1594,  nach  Aussage  des  Titelblatts  ,wie  es  zu  verschie- 
denen Zeiten  von  den  Dienern  des  Earl  of  Pembroke  auf- 
geführt wurde',  weitere  Auflagen  erschienen  1596  und  1607. ^ 

1)  Näheres  hierüber  bei  Lee  S.  166ff. 

2)  Herausg.  Shakespeare  Society  1844  u.  Shakespeare's  Library  6,  485  ff. 
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Ich  halte  die  gewöhnliche  Annahme  für  unrichtig,  wonach 
die  ,Taming  of  a  Shrew'  nicht  ein  Plagiat,  sondern  die  Yor- 
lage  von  Shakespeares  Lustspiel  sein  soll.  Hinsichtlich  der 
Petruchio- Katharinaszenen  ist  es  allerdings  schwer  zu  ent- 
scheiden, ob  wir  ia  dem  anonymen  Stück  eine  unvollkommene 
Vorstufe  oder  einen  unvollkommenen  Abklatsch  Shakespeares 
vor  uns  haben,  wenn  es  auch  im  ersten  Falle  befremden 
müßte,  daß  hier  Shakespeares  Verfahren  dem  älteren  Drama 
gegenüber  ein  ganz  anderes  wäre,  als  bei  Dramen  wie  König 
Johann  und  König  Lear,  in  denen  ohne  Zweifel  frühere  Stücke 
benutzt  sind;  wir  müßten  annehmen,  daß  Shakespeare  sich 
viel  enger  als  sonst  an  seine  Vorlage  angeschlossen  und  auch 
auffallend  viele  Stellen  wörtlich  übernommen  hätte.  ^  In  den 
Biancaszenen  tritt  der  Sachverhalt  viel  deutlicher  hervor,  hier 
hält  sich  Shakespeare  viel  genauer  an  das  italienische  Vorbild, 
er  ist  offenbar  das  Zwischenglied  zwischen  Ariost  und  dem 
Anonymus,  dessen  Abweichungen  an  einigen  Stellen  sich  nur 
dadurch  erklären  lassen,  daß  er  liederlich  arbeitete,  an  anderen 
wiederum  dadurch,  daß  er  durch  willkürliche  Änderiuigeu 
sich  einen  Schein  von  Originalität  geben  wollte.  Der  Schau- 
platz ist  nicht  wie  bei  Shakespeare  und  Ariost  eine  italienische 
Universitätsstadt,  sondern  Athen;  außer  der  Widerspenstigen, 
die  ihren  Namen  Kate  beibehält,  hat  hier  der  Vater  Alfonso 
noch  zwei  Töchter  Emelia  und  Philena.  Mit  Philena  hat  der 
Jüngling  Polidor  schon  zu  Anfang  des  Stücks  ein  Liebesver- 
hältnis, kann  sie  aber  nicht  heiraten,  weil  der  Vater  sie  nicht 
weggeben  will,  ehe  die  widerspenstige  älteste  SchAvester  unter- 
gebracht ist.  Polidor  begrüßt  in  der  ersten  Szene  seinen 
Freund   Aurelius,    den   Sohn    des  Herzogs    von    Cestus^,    der 


1)  Bei  einer  Stelle  in  diesen  Szenen,  bei  dem  Wortspiel  .loose  bodied 
gown'  und  ,  loose  bodies  gown'  ist  im  vorliegenden  Text  des  Shakespearischen 
Lustspiels  die  Pointe  dadurch  verloren  gegangen,  daß  IV  3,  135  ff.  beide 
Male  , loose  bodied'  gedruckt  ist.  Offenbar  ist  hier,  wie  das  häufig  vor- 
kommt, in  der  abgeleiteten  Quelle  die  richtige  Lesart  erhalten  und  sollte 
daraus  wiederhergestellt  werden.  Ebenso  ist  auch  in  Shakespeares  Lust- 
spiel die  im  anonymen  Drama  noch  vorhandene  Motivierung  des  Besuchs  des 
Hortensie  -  Polidor  bei  dem  neuvermählten  Peti-uchio  -  Ferando  ausgefallen. 

2)  Wie  aus  dem  Stück  hervorgeht,  meint  der  Verfasser  damit  das 
diu-ch  Hero  und  Leander  berühmte  Sestos. 
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nach  Athen  gekommen  ist,  um  ihn  zu  besuchen  und  sich 
sogleich  in  Emelia  verliebt,  die  ähnlich  wie  bei  Shakespeare 
mit  ihrem  Vater  und  ihren  Schwestern  über  die  Bühne  schreitet 
Er  beschließt,  um  sie  zu  werben,  und  bittet  zu  diesem  Zweck 
den  Freund,  er  solle  ihn  bei  Alfonso  als  einen  reichen  Kauf- 
mannssohn aus  Cestus  einführen,  während  der  Zeit  soll  sein 
Diener  Yaleria  [sie!]  seine,  des  Herzogssohns,  Rolle  spielen. 
Es  wird  nicht  etwa  gesagt,  daß  er  fürchtet,  vom  Vater  der 
Geliebten  zurückgewiesen  zu  werden,  Avenn  er  sich  in  seiner 
wahren  Eigenschaft  einführe;  der  ganze  Rollentausch  hat  über- 
haupt keinen  Zweck.  Die  Rolle  des  alten  Freiers  Gremio,  die 
Shakespeare  aus  Ariosts  Lustspiel  übernahm,  ist  in  dem  ano- 
nymen Stück  ausgefallen  und  der  Diener  hat  gar  keine  Ver- 
anlassung in  der  Maske  seines  Herrn  dazwischen  zu  treten, 
um  den  Nebenbuhler  durch  Anbietung  einer  höheren  Geld- 
summe zum  Rücktritt  zu  zwingen,  was  auch  schon  deshalb 
nicht  nötig  wäre,  weil  ja  Aurelius  selber  für  einen  reichen 
Kaufmannssohn  gilt.  In  der  Tat  nimmt  auch  Valeria  vorerst 
die  anbefohlene  Maske  gar  nicht  an;  in  der  nächsten  Szene, 
wo  er  wieder  auftritt,  erhält  er  vielmehr  von  seinem  Herrn 
die  Weisung,  er  solle  mit  seiner  Laute  in  das  Haus  des 
Alfonso  gehen  und  sich  für  einen  Musiklehrer  ausgeben.  Die 
Rolle  des  Hortensie,  der  sich  in  Shakespeares  Lustspiel  als 
Musiklehrer  einschleicht,  ist  nämlich  bei  dem  Anonymus 
gleichfalls  weggefallen,  doch  wollte  er  sich  offenbar  die 
drastische  Zankszene  zwischen  der  Widerspenstigen  und  dem 
Musiklehrer  nicht  entgehen  lassen,  die  bei  Shakespeare  von 
dem  übel  zugerichteten  Hortensio  erzählt  wdrd,  während  der 
Anonymus  die  Szene  leibhaftig  vorführt.  Erst  viel  später  tritt 
Valeria  in  der  Rolle  eines  Sohns  des  Herzogs  von  Cestus  auf, 
um  der  Hochzeit  seines  angeblichen  Freundes  Aurelius  als 
Gast  beizuwohnen;  das  ist  wieder  nicht  durch  den  Gang  der 
Handlung  begründet  und  hat  nur  den  Zweck,  die  drastische 
Situation  zu  ermöglichen,  daß  der  Vater  des  Aurelius  bei 
seiner  unerwarteten  Ankunft  den  Diener  seines  Sohnes  vor- 
findet, der  sich  für  den  Sohn  selber  ausgibt.  Bei  Shakespeare 
besteht  die  letzte  Gehorsamsprobe  der  gezähmten  Wider- 
spenstigen  darin,    daß  Petruchio,    als   er  mit  Katharina  zum 
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Schwiegervater  reist  und  unterwegs  den  gleichfalls  nach  Padua 
reisenden  alten  Vincentio  antrifft,  diesen  anredet,  als  ob  er 
ein  schönes  junges  Mädchen  wäre  und  von  Katharina  verlangt, 
daß  sie  ein  gleiches  tue.  Doch  hat  die  Szene  bei  Shakespeare 
auch  eine  Bedeutung  im  Gang  der  Handlung,  denn  in  ihrem 
weiteren  Verlauf  erfährt  der  alte  Vincentio,  daß  sein  Sohn 
Lucentio  sich  ohne  Wissen  des  Vaters  verheiraten  wolle.  Im 
anonymen  Drama  ist  von  dieser  Szene  nur  der  grotesk  un- 
wahrscheinliche Spaß  geblieben,  ihre  Bedeutung  im  Gang  der 
Handlung  mußte  selbstverständlich  wegfallen.  Alles  das  sind 
Züge,  die  nur  im  Falle  der  Priorität  Shakespeares  begreiflich 
sind,  aber  in  einem  wirklichen  Originalwerk  schlechterdings 
unverständlich  wären. 

Der  Anonymus  arbeitete  ohne  Zweifel  für  eine  Schau- 
spielertruppe, die  ein  Konkurrenzstück  zu  dem  zugkräftigen 
Shakespearischen  Lustspiel  haben  wollte. ^  Vielleicht  war  er 
selber  ein  Schauspieler;  jedenfalls  hatte  er  aus  Marlowes 
Tragödien  viele  Glanzstellen  im  Gedächtnis  und  ließ  sie  bei 
den  unpassendsten  Gelegenheiten  in  sein  Lustspiel  einfließen; 
so  schildert  gleich  im  Vorspiel  der  Lord  bei  seinem  ersten 
Auftreten  die  einbrechende  Nacht  mit  denselben  Worten,  wie 
Doktor  Faustus,  als  er  sich  zu  seiner  ersten  Beschwörung 
anschickt.  Ebenso  bewegt  sich  Aurelius  im  Mariowischen 
Wortschwall,  wenn  er  seine  reichen  Kaufmanusgüter  anpreist, 
und  sogar  der  Bierzapfer,  der  am  Schluß  den  betrunkenen 
Kesselflicker  auf  der  Straße  liegen  sieht,  befleißigt  sich  eines 
ähnlich  hochtrabenden  Stils.  Wenn  außerdem  auch  die  beiden 
jüngeren  Schwestern  im  Gespräch  mit  ihren  Verlobten  sich 
in  den  blühendsten  mythologisch  -  bombastischen  Liebes- 
beteuerungen ergehen  —  dieselben  Schwestern,  die  dann 
gleich  nach  der  Hochzeit  den  Gehorsam  verweigern  — ,  so  ist 
freilich  die  Möglichkeit  einer  ironischen  Absicht  nicht  aus- 
geschlossen, noch  näher  liegt  diese  Vermutung,  wenn  Ferando 
bei  seiner  Werbung  um  Kate  sich  in  einem  ähnlichen  Eede- 

1)  Die  frühesten  Zeugnisse  für  Shakespeares  Dichterruhm  sind  also 
seltsamer  Art;  1592  die  Schmähungen  des  neidischen  Greene,  1594  das 
Plagiat  des  soeben  erwähnten  Anonymus,  1595  die  Veröffentlichung  des 
Locrine  mit  den  irreführenden  Initialen  W.  S. 
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Schwall  ergeht.  In  den  Bändigungsszenen  ist,  von  einigen 
Vergröberungen  abgesehen,  der  Anschluß  an  Shakespeare 
ziemlich  eng.  In  der  Szene,  avo  Petruchio  der  hungrigen 
Katharina  Speise  hereinträgt  (Taming  of  the  Shrew  lY  1),  hat 
der  Anonymus  eine  eigentümliche  neue  Nuance  angebracht; 
er  stellt  dar,  wie  der  Ehemann  das  Fleisch  auf  die  Spitze 
eines  kurzen  Schwerts  gespießt  präsentiert,  offenbar  eine 
parodistische  Anspielung  auf  die  dem  Publikum  wohlbekannte 
Szene  aus  Peeles  ,Battle  of  Alcazar',  wo  Muly  Mahomet  in 
der  Wüste  seiner  hungrigen  Gemahlin  das  erbeutete  Fleisch 
auf  ein  Schwert  gesteckt  überreicht.  Von  ihrer  vorherigen 
Widerspenstigkeit  und  Zanksucht  erhalten  Avir  nur  einen  sehr 
unvollkommenen  Begriff,  eigentlich  bloß  in  der  Szene  mit 
dem  angeblichen  Musiker  Valeria,  der  sich  jedoch  so  rüpelhaft 
benimmt,  daß  man  es  eigentlich  dem  Mädchen  nicht  übel 
nehmen  kann,  wenn  sie  ihm  die  Laute  vor  die  Füße  Avirft. 
In  Kates  letzter  großer  Rede  versucht  der  Anonymus  sich  auf 
eigne  Füße  zu  stellen.  Er  beginnt  mit  der  Erschaffung  der 
Welt  und  dem  Sündenfall,  den  das  Weib  verschuldet  habe, 
das  deshalb  mit  Recht  als  Avo-man  (woe  of  man)  bezeichnet 
AA'erde  und  daraus  erklärt  er  die  Pflicht  des  Weibes  zum 
Gehorsam.  Dann  aber  macht  er  Avieder  ein  Anlehen  bei 
seinem  Vorgänger.  Während  Shakespeares  Katharina  ihre 
schönen  Ermahnungen  mit  der  seltsamen  Wendung  schließt, 
sie  sei  bereit  zum  Zeichen  des  Gehorsams  ihre  Hand  unter 
den  Fuß  des  Mannes  zu  legen,  führt  sie  hier,  Avie  sich  aus 
der  Bühnenanweisung  ergibt,  diese  Gebärde  Avirklich  aus.^ 

Selbständiger  ist  der  AnouA^mus  in  den  komischen  Partien. 
Die  Hauptperson  in  diesen  Partien  ist  der  CIoaa^u  Sander  (oder 
Saunder),  offenbar  Avar  dies  der  Name  des  CloAvns  in  der 
Truppe,  für  die  das  Stück  bestimmt  Avar.  Während  auf  Shake- 
speares Bühne   die   Rolle    des  Schauspielers   im  Vorspiel   von 


1)  Ein  ähnliche!'  Fall  einer  ungeschickten  Übertragung  von  Worten 
in  theatralische  Aktion  findet  sich  auch  im  Titus  Andronicus  der  englischen 
Komödianten,  \'gl.  Schauspiele  der  englischen  Komödianten  S.  7.  Übrigens 
ist  es  nicht  ausgeschlossen,  daß  auch  bei  der  Aufführung  des  Shake- 
spearischen  Lustspiels  der  Darsteller  der  Katharina  seine  letzten  Worte 
mit  einer  entsprechenden  Gebärde  begleitete. 
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dem  untergeordneten  Schauspieler  Sinclo  dargestellt  wurdet 
erscheint  Sander  schon  im  Yorspiel  mit  seinen  Genossen  und 
erbietet  sich  eine  ,commoditie'  aufzuführen.  Im  Stück  tritt 
er  dann  unter  demselben  Namen  auf,  hier  übernimmt  er  die 
Eolle  des  Shakespearischen  Grumio  und  erscheint  in  den 
blauen  Rock  eines  Bedienten  gekleidet  im  Gefolge  des  Ferando- 
Petruchio.  Er  beklagt  in  einem  Monolog  den  Heiratsplan 
seines  Herrn,  dem  er  eigentlich  seine  Schwester  verkuppeln 
wollte;  im  übrigen  mußte  wohl  in  diesen  komischen  Partien, 
da  wo  die  Effekte  nicht  aus  Shakespeare  entlehnt  sind,  der 
Darsteller  das  Beste  tun.^ 

Mit  den  acht  Jugenddramen  Shakespeares  schließen  wir 
die  Übersicht  über  diesen  Zeiti"aum  ab,  um  sogleich  bei  der 
Betrachtung  des  nächsten  Zeitraumes  wieder  an  Shakespeare 
anzuknüpfen.  Während  alle  die  glänzenden  Erscheinungen 
neben  ihm  schnell  erloschen,  ist  er  die  einzige  dichterische 
Persönlichkeit,  deren  Entwicklung  wir  von  der  Anfangszeit 
in  die  spätere  Epoche  hinüber  verfolgen  können. 


1)  In  3  Henry  6  III  1  spielte  Sinclo  einen  der  Waldhüter,  die  den 
König  verhaften. 

2)  An  einer  Stelle  stimmt  auch  ein  komischer  Effekt  mit  einer  Stelle 
der  Clownszenen  in  Marlowes  Faust  überein,  s.  o.  S.  511.  —  Nachträglich 
bemerke  ich,  daß  bereits  Hickson  im  Jahr  1850  der  herrschenden  Ansicht 
über  das  Verhältnis  der  beiden  Dramen  entgegengetreten  ist  (vgl.  Notes 
and  Queries  I  345  ff.)  Wenn  dieser  Aufsatz  nicht  die  gebührende  Be- 
achtung fand,  so  erklärt  sich  das  wohl  dadurch,  daß  Hickson  den  ohne 
Zweifel  verfehlten  Nachweis  führen  will,  das  anonyme  Lustspiel  sei  von 
Marlowe  verfaßt.  Auch  läßt  er  die  Bianca -Geschichte,  in  der  der  wahre 
Sachverhalt  am  deutlichsten  hervortritt,  gänzlich  unberücksichtigt.  Sein 
Hauptbestreben  ist  darauf  gerichtet,  an  einigen  ähnlich  klingenden  Stellen 
die  Priorität  der  Shakespearischen  Fassung  nachzuweisen;  neben  Stellen, 
deren  Beweiskraft  durchaus  nicht  zwingend  ist,  hebt  er  jedoch  vollkommen 
zutreffend  eine  hervor,  die  ein  gewichtiges  Argument  für  Shakespeares 
Priorität  enthält,  nämlich  IV  3,  125:  Thou  hast  fac'd  many  things?  An 
der  entsprechenden  Stelle  des  anonymen  Dramas  geht  das  von  Shakespeare 
beabsichtigte  Wortspiel  verloren. 
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Shakespeare  etc.  Seoond  Edition  (ed.  Hazlitt),  6  Bde.,  London  1875.  — 
Simpson  R.:  The  School  of  Shakespeare,  2  Bde.,  London  1878.  —  Singer 
s.  S.  239.  —  Smith,  G.:  s.  Elizabethan  Critical  Essays.  —  Smith,  R.: 
s.  S.  381.  —  Storozenko  s.  S.  547.  —  Symmes,  H.  S.:  Les  debuts  de  la 
critique  dramatique  en  Angleterre  jusqu'ä  la  mort  de  Shakespeare,    Paris 
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1903.  —  Symonds,  J.  A. :  Shakespeare's  Predecessors  in  the  English 
Drama,  London  1884.  —  Tarlton's  Jests  ed.  J.  0.  Halliwell.  Shakespeare 
Society  1844.  —  Thompson,  E.  N.  S.:  The  Controversy  between  the 
Puritans  and  the  Stage,  New -York  1903  =  Yale  Studies  in  English  XX. 
—  ünderhill,  J.  G. :  Spanish  Literature  in  the  England  of  the  Tudors, 
New  York  1899.  —  Variorum  =  The  Plays  and  Poems  of  William 
Shakespeare,  with  the  Corrections  and  Illustrations  of  Various  Commen- 
tators,  comprehending  a  Life  of  the  Poet  and  an  Enlarged  History  of 
the  Stage  by  the  Late  Edmund  Malone  etc.,  21  Bde.,  London  1821.  — 
"Ward,  A.  W. ;  A  History  of  English  Dramatic  Literature  to  the  Death  of 
Queen  Anne.  New  Ed.,  3  Bde.,  London  1899.  —  Warner,  G.  F.:  Cata- 
logue  of  Manuscripts  and  Muniments  at  Dulwich  College,  London  ISSl. 


Berichtigungen  und  Ergänzungen. 


S.  6  Z.  15  und  S.  481  Z.  7  1.  Middlesex.  S.  70  Z.  4  v.  u.  1.  1637. 
S.  124  Anm.  4  1.  in  Cheapside.  S.  154  Anm.  1  1.  Dobell.  Zu  S.  169 
Amn.  1   vgl.  Bradley  a.  a.  0.     S.  198 f.  Anm.  1  ist  ,kinge  lüde'  (Henslowe 

4.  Januar  1594)  nachzutragen.  S.  202  Z.  21  1.  Richard  II.  S.  265  Z.  8  v. 
u.  ist  nachzutragen:  King  Eufus  I  (f  1100)  Buchhändlerregister  1595  s.  o. 

5.  100.  S.  334  Z.  2  V.  u.  1.  5.  Sept.  S.  335  Anm.  2  Chambers  a.  a.  0. 
registriert  noch  nach  den  Hofrechnungen  (Dasent  9,  81)  das  Auftreten  des 
,Alfonso  Ferrabolle  and  the  rest  of  the  Italien  players'  im  Febr.  1577. 
S.  356  Anm.  2.  Ein  ,Jig  of  Rowland's  Godson'  wird  von  Nash  im  Prolog 
zum  ,Will  Summer'  erwähnt.  S.  353  Z.  18  1.  Chough.  S.  360  Z.  27.  1. 
Machin.  S.  415  Z.  10  1.  Stukeley.  S.  440  Anm.  1  1.  FurnivaUs.  S.  446 
Z.  8  V.  u,  1.  der  Zenocrate.  S.  460  Z.  6  1.  Leave.  S.  497  Z.  19  1.  Deptford. 
S.  522  Anm.  2  1.  MuUinger. 
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